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PREFACIO

Desde o seu aparecimento, o Surrealismo sempre negou ser uma dou-
trina: em vez de ensinar um sistema, pretendeu provocar, por meio de
produgdes e acgdes apropriadas, novas necessidades perante a realidade.
Assim, fez nascer uma forma de sensibilidade que marcou profundamente
a arte contemporinea e que permitiu uma enorme variedade de exigéncias
e de processos criadores, Tanto os seus artistas como 0s seus escritores
tornaram-se mestres internacionais, e a sua influéncia foi tio fecunda que,
a0 estudé-los, se tem a impressdo de penetrar no 4mago das principais
pesquisas de vanguarda da nossa época.

Ao contrario do romantismo, ao qual muitas vezes foi comparado,
o Surrealismo soube estabelecer entre a linguagem pléstica e a linguagem
poética uma relagio que ndo se limitou 2 ilustragio de uma pela outra.
Colocou a poesia no centro de tudo, servindo-se da arte para a tornar visivel.
Os seus pintores e escultores foram, alids, verdadeiros poetas, que se expri-
miam tdo bem com as palavras como com os materiais, Arp, Picabia e Dali
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escreveram poemas cheios de fantasia; Chirico, Savinio e Leonora Carrin-
gton publicaram contos insélitos. Todos eles acharam indispensavel dar
a cada obra um titulo original, para que ela fosse uma criagdo total de
espirito. O contetido dos seus quadros e dos seus objectos dependeu sempre
da imaginagdo fabuladora. Encontramos um exemplo particularmente
revelador em Magritte, que, dois meses antes de morrer, nos confessava
numa carta admirével: «Considero a arte de pintar a ciéncia de justapor
as cores de tal forma que o seu aspecto efectivo desapareca e deixe trans-
parecer uma imagem poética ... Na minha pintura ndo h4 assuntos nem remas,
trata-se de imaginar imagens cuja poesia restitua as coisas conhecidas o
que elas tém de absolutamente desconhecido e ... desconhecivel.» Se a arte
surrealista ndo foi literria», é que considerava a poesia como o contrério da
literatura e foi defendida ‘por autores que, tal como Breton, Eluard e
Aragon, eram coleccionadores experimentados que encorajavam as suas
inovagdes técnicas.

A evolugio do Surrealismo confunde-se quase inteiramente com a do
seu fundador, André Breton. Embora nfo tenha inventado a palavra,
Breton assegurou o &xito da ideia, esforgando-se constantemente por manter-
-lhe a pureza. Para se ser surrealista era preciso primeiro que ele conferisse
o titulo; nunca ninguém protestou contra esta obrigagdo, de tal modo ela
parecia evidente. Os seus manifestos, a0 mesmo tempo que lhe pertenciam
pelo estilo, foram a expressdo da vontade que animava os seus companheiros
do momento. Breton soube impor dqueles que dele se aproximaram, nio
s6 uma disciplina de acgdo, mas também, o que é mais notavel, uma disci-
plina de sonho. No entanto, um artista nfo deixava necessariamente de ser
surrealista, na altura em que, depois de se ter comprometido nessa empresa
comum, era levado a separar-se dela pela sua propria evolugfio. Ai adquirira
para sempre principios e estimulos que nunca teria encontrado sdzinho,
pois tudo nela se destinava a alimentar um clima lirico incondicional, desde
as diatribes apaixonadas, a propésito de uma leitura, aos divertimentos.

A partir de 1947, eu préprio fiz parte do grupo surrealista e tive que
discutir os seus problemas internos. As conversas com Breton e os contactos
que tive com diversos pintores, escultores e arquitectos do movimento
constituem a minha melhor fonte de informagdo. Para compreender os
artistas surrealistas é preciso saber que todos eles consideravam a arte nio
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como um fim em si, mas como um meio de valorizar o que demais precioso,
mais secreto e mais surpreendente hd na vida. Eles nfo pretenderam ser
nem artesdios nem estetas: apenas inspirados e jogadores. Quando visitei
Picabia na sua moradia parisiense em 1949, ele mostrou-me ilbuns de
fotografias com recordagdes dos seus prazeres volvidos; orgulhava-se mais
delas que dos seus quadros. Nio escrevera ele outrora: «Como me ¢ indi-
ferente toda a pintura que fiz, desde que o espirito, que ¢ a arte das festas,
ndo desapare¢ca em mim!» Esta suprema desenvoltura nio poderia diminuir
o alcance de uma aventura criadora, que para tantos foi trigica; apesar
do seu recurso ao humor, a revolta surrealista atingiu muitas vezes o abismo
do desespero. Ao abrirmo-nos &s suas obras, apercebemo-nos facilmente de
que o Surrealismo, esse produto da época, para além das datas e dos aconte-
cimentos que o limitam, é menos uma classificagio da arte que uma das
forcas vivas que a imaginagio conserva permanentemente de reserva.



OS PRECURSORES. A INFLUENCIA DA ARTE VISIONARIA,
DA ARTE PRIMITIVA E DA ARTE PSICOPATOLOGICA

Os surrealistas tiveram precursores que reivindicaram enérgicamente e
aos quais prestaram constantes homenagens nas suas revistas e exposigdes,
Longe de pretenderem ser os primeiros a enveredar pelo caminho que
trilhavam, pensavam levar ao paroxismo um estado de espirito que outrora
animara alguns criadores isolados, mas que estes nio tinham ainda desen-
volvido até uma total emancipagio da arte. E nesse sentido que André
Breton, no fim da sua vida, declarava numa entrevista: «O Surrealismo
existia antes de mim e tenho esperanga de que me sobreviva.» No entanto,
embora este movimento se baseie no culto do estranho e na exaltagiio do ima-
gindrio, é preciso evitar, como se faz muitas vezes, atribuir-lhe como ante-
passados todos os mestres da arte fantdstica, maneirista ou barroca.

O Surrealismo exclui o maravilhoso elaborado sem necessidade interior;
¢ mais evocagio de um possivel completado pelo desejo e pelo sonho que a
descrigdo do impossivel. H4 pintores de universos insoélitos que nada tém a
ver com ele. E o caso de Odilon Redon que, no que ele chamava os seus «ne-
gros» — desenhos a carvio e gravuras —, multiplicou animalejos fantésticos e
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paisagens de pesadelo, sem outra intengfo que ndo fosse a de pdr « légica
do visivel ao servigo do invisivels; o grupo refutou enérgicamente o paren-
tesco com este artista, que considerava demasiado afectado. Em contra-
partida, certos quadros de pintores classicos sdo, pelo equivoco do con-
teido ou da execugdo, inegivelmente surrealistas. Assim, Ingres, em

JERONIMO BOSCH. O JARDIM DAS DELICIAS. TRIPTICO.
PORMENOR DO PAINEL DA DIREITA. CERCA DE 1500.
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ALBERTO DURER. O RAPTO DE AMIMONE.
GRAVURA SOBRE COBRE. CERCA DE 1498.

Jupiter e Téus (1811), representou a imagem de um casal de soberanos,
que tem ji o esplendor enigmditico das personagens de Paul Delvaux.

Os surrealistas fizeram com as obras que admiravam um museu ideal
para uso préprio, que se limitava a um pequeno nimero de criages.
Com efeito, ndo pretenderam destruir as bibliotecas e os museus: quiseram
apenas transform4-los totalmente, varrendo as glérias consagradas e pondo
em evidéncia os génios ignorados. O Surrealismo repousa sobre a convicgio
de que no espirito humano hi tesouros escondidos. Esta convicgio
levou-o a proclamar que existem, no legado cultural do passado, persona-
lidades e obras a descobrir que deveriam ser preferidas aos nomes e titulos
venerados pelo ensino oficial. Houve na sua ac¢io uma vontade constante
de remodelar a histéria da arte, de demonstrar ao publico que os artistas
que ele estava habituado a admirar, de Rembrandt, a Rubens, eram de inte-
resse menor, enquantos outros, esquecidos ou malditos durante muito
tempo, mereciam ser citados como exemplo.

13




A APOTEOSE DE SEMELE, DE ANTOINE CARON. COPIA DO SECULO XVI OU XVIL

Considerando exclusivamente os precursores escolhidos pelos préprios
surrealistas, e aos quais eles se referiam como a autoridades, apercebemo-nos
de que estes pertencem a trés correntes distintas: a arte visiondria, a arte
primitiva e a arte psicopatolégica. A obra surrealista nasceu desta tripla
influéncia e implica a fusdio inspirada pelos principios que animam estas
diferentes formas de arte.

Entre os grandes artistas visiondrios, que representaram as coisas do
mundo assinalando-as as visdes do seu espirito, Paolo Uccello foi home-
nageado desde o inicio do movimento. O autor da Profanagdo da Hdstia
(1465-1467) foi apreciado, com conhecimento de causa, pelo lirismo das
suas concepgdes e ndo pelo pitoresco da sua lenda de apreciador de péssaros
e de maniaco da perspectiva; ao dar aos animais, s casas e a0s campos
cores arbitrérias e ao distribuir as suas personagens em fungio de uma com-
binacfio de linhas convergentes, Uccello libertou a pintura da imitagdo da
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Natureza e soube conferir & realidade um sentido irracional. Segundo
Vasan, i, Piero di Cosimo, simo, outro artista do Renascimento italiano, inspirava-se
nas suas visdes; costumava ficar durante muito tempo absorvido na con-
templagdo de paredes manchadas ou de nuvens, nelas destringando caval-
gadas, cidades ou paisagens grandiosas, que lhe serviam de modelo. Durante
as festas de Florenga, organizou uma mascarada macabra que assustou
e fascinou os presentes. Em quadros como O Combate dos Centauros e
dos Ldpitas, A Descoberta do Mel ou Os Infortinios de Sileno, Piero di
Cosimo evocou, com notdvel poder de transfiguracio, os deleites dioni-
siacos da idade do ouro.

No dominio do fantasmagérico, Jerénimo Bosch foi 0 mais poderoso e o
mais exemplar dos pré-surrealistas. N’ O Jardim das Delicias, O Carro
de Feno e Tentacdo de Santo Antdo, desenrola-se um repertério exaustivo
de temas prodigiosos, herdados das ¢excentricidades» géticas: drages
com rodas, peixes com pernas, deménios hibridos, contorcionistas, rochedos
animados, vegetais extraordinirios, pissaros maiores que homens, cortejos

GIUSEPPE ARCIMBOLDO.
O COZINHEIRO. DESENHO.

GIUSEPPE ARCIMBOLDO.
O HORTELAO,
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FUSSLI. O PESADELO. 1782.

delirantes e refregas vertiginosas, personagens que andam sobre as mdo
ou vomitam sapos e anjos rebeldes transformados em libelinhas — mas
todos eles sdo reinventados por um génio meditativo que, da acumulagiio de
figuras e de simbolos, faz surgir o especticulo obsidiante da prodigalidade
da Natureza, do esbanjamento febril da vida pela humanidade e do triunfo
universal do contra-senso. Esta preocupacio filoséfica, cujas intengdes
se tentou desvendar inimeras vezes, faz com que a obra de Bosch seja,
mais ainda que a de Brueghel, o Velho, uma pintura que contém um segredo,
e, por defini¢do, uma pintura surrealista,

Descobrimos outros precursores nos pintores alemdes do século xvI.
Alberto Diirer, nas suas gravuras em madeira ou cobre, deu aos episédios
do Apocalipse e a diversas alegorias o poder das imagens hipnagdgicas.
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Altdorfer, artista bivaro que foi arquitecto em Ratisbona, ao aplicar a
técnica da miniatura a sua grande tela A Batalha d’ Arbélles (1529), conseguiu
retratar o fervilhar aluciante de centenas de combates, num panorama
de montanhas envoltas nos clardes da aurora. Matias Griinewald, o presti-
gioso colorista da escola alemd, atinge no seu Retdbulo de Isenheim o auge
do fantéstico, gragas ao exagero do seu realismo. Hans Baldung Grien,
que revela uma imaginagfo arrebatada nos acoplamentos da voluptuosidade
e da morte e nas assembleias de bruxas, impos-se de forma decisiva.

GOYA. NAO HA QUEM NOS DESATE? GRAVURA
A AQUATINTA, DOS «CAPRICHOS:. 1796-1799.




Antoine Caron, pintor da corte dos Valois, encarregado de descrever
em desenhos e pinturas as festas de Carlos IX, tem um lugar de relevo neste
museu, Pintou dois quadros de massacres, principalmente o Massacre dos
Trivinviros (1566), que estd no Louvre, em que as convulsdes das vitimas
decapitadas e o furor sanguindrio dos soldados, contrastando com a calma
sorridente das estituas e a harmonia da arquitectura, formam um impres-
sionante pesadelo de crueldade. H4 um tom singular noutras telas de
Caron, a Apoteose de Sémele ou o Carrossel do Elefante, assim como nas
gravuras do Livre de Philostrate, que tiveram muito éxito na época.

A técnica da «imagem dupla», manejada com virtuosidade por alguns
surrealistas, teve como precursor Giuseppe Arcimboldo, retratista oficial
dos imperadores germénicos que viveu na corte dos Habsburgos de 1560

JERONIMO BOSCH. O JARDIM DAS DELICIAS. TRIPTICO. PORMENOR
DO PAINEL CENTRAL. CERCA DE 1500.
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PAOLO UCCELLO. A PROFANAGAO DA HOSTIA.
PORMENOR DA PREDELA. 1465-1467.

a 1587. Distinguiu-se pelas «cabegas compostas», alegorias e retratos formados
pela jungio de um conjunto de objectos. O Ferdo (1563), por exemplo,
¢ uma personagem feita de legumes, frutos e flores, e O Bibliotecdrio €
formado por um monte de livros. Arcimboldo fez também «quadros rever-
siveis», como O Cozinheiro, que, visto num sentido, é uma travessa de vi-
tualhas e, no sentido contréirio, uma cabega grotesca. Entre os seus imitadores
contam-se 0s pcqucnc;s mestres flamengos, como Joos de Momper, que
compuseram paisagens antropomorfas. O pintor florentino Giovanni-
-Battista Barcelli (1624) inventou personagens que brincam e dangam,
constituidas por cadeiras, espelhos, molas e esquadros, semelhantes aos
desenhos dos «caddveres esquisitos».

Johann-Heinrich Fiissli, pintor suico que viveu em Inglaterra, tinha
como tema preferido o sonho, rodeando uma criatura adormecida de figuras
irreais; o seu melhor quadro do género foi O Pesadelo (1782). O gosto que
manifestava pelas iluminages tragicas e a tendéncia para as fantasmagorias,
em que se cruzam serpentes fantasticas e sapos alados, compensam uma
imaginagio demasiado literdria, que se inspira muitas vezes em Shakespeare.
O poeta e gravador William Blake tinha verdadeiras alucinagBes em que
via o futuro e conversava com os anjos e os mortos. Aos Cantos de Inocéncia
(1789) e Cantos de Experiéncia (1794), série de desenhos comentados por
poemas, sucederam-se duas colecgdes de gravuras, por vezes coloridas a

19




aguarela, Urizen e Jerusalém (1808-1818), sem falar das ilustragBes que
fez para Dante, em que exprimia o Caos e as forgas do Bem e do Mal
com um frenesi delirante.

Goya foi profundamente surrealista em todos os seus Provérbios, tanto
pela espontaneidade do trago como pela originalidade dos temas; foi-o
também em algumas outras obras, onde o seu trago impiedoso deformava
violentamente a realidade para a forcar a exprimir verdades monstruosas.
O gravador romantico Charles Meryon filia-se nesta escola, com as suas
aguas-fortes sobre Paris; quando foi atacado pela mania da perseguicio,
que fez com que o internassem em Charenton, estas animaram-se de
inquietantes apari¢des no céu, sendo a mais caracteristica a frota aérea
do Ministério da Marinha (1865). Rudolfo Bresdin compés durante a sua
vida, excéntrica e miseravel, gravuras com paisagens extraordinrias, drvores
escamosas como peixes, labirintos de rochedos, animais e ossadas e
perspectivas de edificios de sonho.

Para além do romantismo, Vitor Hugo contribuiu com o0s seus desenhos
para a criagfio de uma arte imaginativa e livre, Hugo desenhava desde muito
novo, tragando caricaturas i pena, enchendo de esbogos os cadernos,
enquanto passeava. Entre 1848 e 1851 executou no atelier que arranjara

VICTOR HUGO. DESENHO A AGUARELA. 1862.

GUSTAVE MOREAU. A APARIGAO. ESBOCO. CERCA DE 1870-1876.

em Paris desenhos de grandes dimensdes, em que evocava burgos renanos
e ruinas mais ou menos sinistras, servindo-se de toda a espécie de audécias
técnicas. Utilizava estranhas mistelas, misturando tinta e café, pintando
com fuligem, carvio e sépia; aplicava muitas vezes a raspagem. Durante o0 seu
exilio em Guernesey recorreu ao acaso, criando formas pela dobragem de
um papel sobre o qual deixara cair um pingo de tinta, ou aplicando-lhe
pedagos de renda; por vezes utilizava de propésito penas torcidas que
faziam borrdes. Uma série de 4guas-fortes feitas a partir dos seus desenhos,
conhecida pelo nome de Album Castel (1863), revelou aos seus contempo-
rdneos os poemas visuais que era capaz de fazer.
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HANS BALDUNG GRIEN. A MORTE E A JOVEM. 1517.

WILLIAM BLAKE.
O PAPA SIMONIACO.
CERCA DE 1824-1827.

Arnold Bécklin, pintor natural de Basileia (muito admirado por Chirico
e Dali), residiu largos anos na Itdlia, tentando descobrir o segredo dos fres-
cos de Pompeia. Foi durante a sua estada em Florenga, de 1874 a 1885,
que pintou A Ilka dos Mortos (1880), uma das obras-primas do género,
criando uma atmosfera de surda irrealidade através da utilizagiio de figuras
pagds. Pela importancia dada ao contetido e pela preocupagio de empre-
gar tons cambiantes, Bocklin tentou, com bons resultados, associar a pin-
tura A poesia. |

Alguns pintores do fim do século xI1x manifestaram exigéncias que o
Surrealismo aprovou: Gauguin, pela sua revolta, o seu desejo de ser birbaro
e de opor a vida selvagem 2 vida civilizada; Van Gogh, com quem Antonin

Artaud se identificou em algumas piginas entusidsticas; Seurat, cujo .
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ARNOLD BOCKLIN.
A ILHA DOS MOR-
TOS. 1880.

DOUANIER ROUSSEAU. FLORESTA VIRGEM AO POR-DO-SOL.
NEGRO ATACADO POR UM LEOPARDO. 1907.

neo-impressionismo foi um pré-surrealismo, que envolvia numa luz
mégica o real quotidiano; Charles Filiger, um pintor do grupo de Pont-
-Aven, que viveu como eremita em Plougastel e cujos projectos de vitrais
Para uma igreja imaginéria atingem um hieratismo despojado.
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ARTE

ARTE ESQUIMO. INSUA DO SALMAO.
MADEIRA POLICROMA E PENAS. ALASCA.

ESQUIMO. TAMBOR DE XAMA.

Durante este periodo reinou um dos mestres mais adorados pelo Surrea-
lismo, depois de Jerénimo Bosch: Gustave Moreau. Artista requintado e
erudito, esse professor da Escola de Belas-Artes de Paris, que formou
alunos como Rouault e Matisse, era um solitario que o desprezo pela vida
moderna levara a fechar-se em casa para evocar visdes da Grécia ou do
Oriente. Gustave Moreau tinha a nogdo do esplendor visual; segundo ele,
a arte devia obedecer ao principio da «riqueza necessérias, ou seja, repre-
sentar 0 que 0 Mundo possui de mais luxuoso. As suas aguarelas, mais
ainda que as imensas telas que compds, rivalizam com os esmaltes, as
j6ias e os bordados, para dar as Sereias, 4 Quimeras e a outras personagens
da fabula o brilho sumptuoso das aparigdes que evocamos com nostalgia.

O Douanier Rousseau foi também um precursor notavel, sobretudo nos
seus quadros exdticos, pairando ainda hoje sobre eles a incerteza se foram
inventados ou feitos de mcmériaf*iim O Dialogue Créole entre André
Breton e André Masson, um deles diz para o outro: «Seria uma boa pergunta
a fazer aos criticos de arte num exame (n#io achas que se lhes devia fazer
um exame?) — a pintura de Rousseau prova que ele conhecia os trépicos,
ou que nio os f:onhecia ?» Por fim, muito perto das suas origens, o Surrea-
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lismo encontrou um aliado no noruegués Edvard Munch, que anunciou o
expressionismo, mas que foi muito além dele nos quadros em que exprimiu,
de uma forma mitica, o amor, a soliddo e os terrores primitivos, como, por
exemplo, na Danga da Vida (1899-1900); ¢ em Alfred Kubin, que, na altura
em que publicava o romance O Outro Lado (1909), pintava florestas virgens
habitadas por uma fauna desaparecida, e ao acordar desenhava a pena
os sonhos que tivera durante a noite,
s6 terem podido desenvolver as suas faculdades a partir de temas inspirados
|| na mitologia greco-romana, na Biblia ou no anedético quotidiano; os sur-
|| realistas distinguir-se-do deles por quererem inventar a sua prépria mito-
“logia ou ir buscé-la-a fontes ainda inexploradas.
A arte primitiva foi precisamente esse dominio em que procuraram novos
estimulos. Os surrealistas levaram ao extremo o interesse que se pode ter
pelas criagdes dos povos longinquos, porque disso fizeram desde logo uma

AUGUSTIN LESAGE. COMPO-
SICAO SIMBOLICA ASSINADA
«MEDIUM LESAGE;. 1925,

|| O que ¢ constante na maior parte destes artistas visionarios é o facto de | |
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questdo de amor e n3o de simples curiosidade. Os cubistas quiseram apode-
rar-se da solugfo plastica proposta pelas mascaras africanas; os surrealistas
tentaram comunicar com o espirito que ditara essas formas. Os primeiros,
apreciadores de «fetiches bérbaros», no principio do século xx, admitiam
nas suas colecgdes tanto a pacotilha como as pegas auténticas; por volta
de 1905, Vlaminck e Derain compravam aos marinheiros os objectos que
eles traziam de Africa, sem preocupagio alguma de discriminagdo. Os sur-
realistas, pelo contrério, procederam a uma selecgéio, agindo como autén-
ticos conhecedores; alguns foram até especialistas de etnografia. Wolfgang
Paalen fez uma viagem 3 Coldmbia Britinica e ao Alasca em 1939, que
lhe permitiu descobrir antigos timulos de xamds. Depois de ter explo-
rado uma regido pouco conhecida do estado de Vera Cruz, no México,
redigiu uma tese sobre o simbolismo da arte olmeca. As mais belas
pecas apresentadas na Exposicdo de Arte Indiana da América do Norte,
realizada em 1945 no México, eram provenientes da sua colecgdo.
Embora n#o tivessem todos a competéncia de Paalen, os pintores sur-
realistas foram em geral apreciadores bastante esclarecidos da arte
primitiva.

No entanto, a sua atitude caracterizou-se por uma preferéncia essencial,
que consistiu em opor a arte ocednica 2 arte africana. Ndo h4 nisso nenhuma
depreciagio, nenhuma recusa sistematica dos recursos africanos, como o
testemunham os belos trabalhos de Michel Leiris sobre a lingua secreta
dos dogons do Sudido, ou sobre os ritos de posse dos etiopes de Gondar.
O Surrealismo baseou-se muito simplesmente no principio de que a arte
africana, repousando sobre critérios realistas, é menos capaz de regenerar
a pléstica ocidental que a arte oceénica, fundada sobre uma interpretagio
poética do Mundo.

«Ocednia ... de que prestigio nio gozou esta palavra no Surrealismo.
Foi uma das grandes reservas do nosso coragio», confessava André Breton.
O encantamento provinha da nostalgia do «mundo perdido» através de
indicios que sugeriam a possibilidade de uma vida paradisiaca, mas também
da profusdo e da variedade dos estilos, que de ilha para ilha ofereciam inces-
santes revelagdes. Das méscaras de casca de tartaruga do estreito de Torres
as mascaras sulka de verga, da Nova Bretanha, das esculturas de fetos
arborescentes das Novas Hébridas s esculturas negras incrustadas de
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madrepérola das ilhas Salomdo, dos tambores monumentais de Ambrym
aos megilitos da ilha da Pascoa, a exuberancia da imaginagio animava o
cendrio; as cumeeiras em flecha das chogas, as proas das pirogas, as hastes
das azagaias, as facas de inhame e os travesseiros rivalizam, no maravilhoso,
com os bambus gravados e as estatuetas rituais, como os malanggan da
Nova Irlanda, dedicados ao culto dos antepassados, ou os /i que ndo podiam
ser vistos por mulheres. O que Surrealismo apreciou nesta arte foi o factode a
representagdo conceptual prevalecer sobre a representagio perceptiva;
assim, na Austrélia, nas pinturas da Terra de' Arnhem sobre cascas, aparecem
animais totémicos e personagens miticas representadas com as visceras i
vista, produzindo uma visdo fresca e pura que mostra a necessidade de
pintar o que se sabe e o que se cté, a partir do que se vé.

ARTE MELANESIA. MASCARA DE UM CLA
DE KARARAU. MEDIO SEPIK, NOVA GUINE.

*e
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ARTE PUEBLO (HOPI). BONECA
«KATCHINA», ARIZONA.



A estada de muitos surrealistas na América fé-los descobrir a arte dos
indios, que despertou neles o mesmo entusiasmo que a arte ocednica.
Os vestigios das civilizacdes pré-colombianas, sendo propicios 4 evocagio
do «mundo perdido», foram também interrogados sobre o seu significado.
Além disso, Marx Ernst e André Breton sentiram-se particularmente atraidos
pelos mitos e representagdes graficas das tribos da América do Norte;
por exemplo, pelos indios Hopi do Nordeste do Arizona, nas pinturas das
paredes dos seus kiva, templos subterrineos, o seu ritual de iniciagio cujo
ponto culminante era «a noite de mistério e de terrom, o culto dos
antepassados-nuvens e dos protectores sobrenaturais, os katchina, repre-
sentados por bonecas ou dangarinos mascarados.

Finalmente a arte psicopatolégica é um campo que o Surrealismo foi
o primeiro a utilizar, vendo nele uma reserva inesgotivel de obras auténticas,
que nio sdo motivadas pela preocupagdo de agradar ou pelo interesse mate-
rial, nem pela ambigdo artistica, mas apenas pela necessidade irreprimivel
de deixar brotar uma mensagem vinda das profundezas do ser. Pertencem a
esta categoria as pinturas dos médiuns e dos alineados. O caso mais conhecido
entre os médiuns foi o de Héléne Smith, contado por Théodore Flournoy
no seu livro Des Indes a la Planéte Mars (1900). Quando se encontrava
em estado de transe, Héléne Smith revelava as suas aventuras no
planeta Marte, falava marciano, desenhava e pintava as plantas, as paisagens
e as casas que ai tinha visto. Em 1912, um mineiro do Pas-de-Calais, Augus-
tin Lesage, obedecendo a uma voz interior, elaborou vastos painéis decora-
tivos, em que apareciam espécimes de diversos estilos orientais, embora
ele ndo tivesse, como era natural, a minima cultura artistica; sentia-se em
comunicagio com espiritos (entre eles o de Leonardo da Vinci) que o
guiavam na escolha dos temas e das cores.

No entanto, os surrealistas atribuiam mais importancia aos testemunhos
dos alienados, provando que até o ser mais inculto, quando abandonado ao
turbilhdo do inconsciente, podia ter génio. De todos os alienados que mais
apreciaram foi Adolfo Wolfli. Filho de uma lavadeira e de um canteiro,
Wolfli trabalhou como servente de pedreiro até ao dia em que, condenado por
atentado 4 moral piiblica, se entregou ao vicio do 4lcool, caindo na esquizofre-
nia. Internado desde 1895 (com trinta e um anos) até  morte, em 1930, Wolfli
pintou incansavelmente: primeiro, cenas de autopuni¢fio, em que represen-
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tava suplicios que lhe infligiam; depois, cenas de grandeza, onde se retratava
como super-homem mascarado, rodeado por deusas com asas e animais
emblemiticos. Com o horror do vazio, Wolfli sobrecarregava as superficies
e enchia as suas imagens de ornamentos e composicBes musicais. Estes
sucessos da arte psicopatolégica, pela violéncia e o dilaceramento que
revelam, pdem a nu o instinto que leva 0 homem a deformar a realidade.

Por si s6s, todos estes antecessores ilustres ou obscuros nio chegariam
para impor uma nova ordem de valores. Para se aperceberem de que as suas
ligdes podiam ser proveitosas & arte moderna, foi necessério o aparecimento
dos surrealistas, ou seja, de um grupo de criadores procurando aliados no

passado, a fim de apoiarem a sua acgio em favor dos direitos absolutos
do sonho.
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A REVOLTA CONTRA A ESTETICA. O DADAfSMO. DOIS

MESTRES DA ANTIARTE: MARCEL DUCHAMP E FRANCIS

PICABIA. EVOLUCAO DE DADA EM PARIS. NASCIMENTO DO
SURREALISMO

Antes de ser uma concepgio de beleza que se propagou em todas as artes
plésticas, o Surrealismo foi uma revolta contra a estética, em nome da
liberdade total da inspiragdo. Esta revolta comegou em Paris em 1919,
quando a revista antiliteriria Lirtérature foi fundada por trés jovens
poetas: André Breton, Louis Aragon e Philippe Soupault, que tinham,
entre outras afinidades, um culto comum por Apollinaire. O feiticeiro
acolhera-os no seu circulo maégico e eles haviam tentado descobrir-lhe os
segredos; foram influenciados pela espontaneidade dos seus «poemas-
-conversas), pelo teor dos seus contos —que ele definia como phileres de
fantase—, pela forma como animava a revista Les Soirées de Paris ¢ pela sua
busca do «espirito novo» que tio bem sabia conciliar com o amor pelas
curiosidades do passado. Apollinaire mostrou-lhes que o poeta devia ser
sempre cimplice do pintor, seu aliado infalivel na conquista do desconhecido.
Conduzira com brilho a luta contra o impressionismo atrasado, sobretudo
quando se ocupou da rubrica da «Vida Artistica» no Inzransigeant, de 1910
a 1914, A propésito do Salio dos Independentes de 1910, escreveu, sob
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o titulo de Prenez garde & la peinture : «Se tivéssemos de traduzir o sentido
geral desta exposigdo, diriamos de boa vontade — e com que alegria! — que
ela significa a derrota do impressionismo.» Interessou-se por todos os movi-
mentos que se formavam, protegendo o orfismo e publicando L’Antitra-
dition futuriste (1913), porque nele via grandes possibilidades de ultfapassar
as ligdes dos impressionistas. No programa do bailado Parades, apresentado
a 18 de Maio de 1917, empregou publicamente, pela primeira vez, a palavra
sur-realisme, palavra que repetiu na altura da representagiio de Les Mamelles
de Tirésias, a 24 de Junho; e como se pressentisse a aplicagdo que dela se
viria a fazer, falou a Paul Dermée da amecessidade de um préximo perfodo de
organizagio do lirismo». Chamou a atengdo dos artistas para a vida moderna,
dizendo: «Hoje em dia j4 nio h4 desenho, pintura a éleo, aguarela, etc;
hi a pintura, e os andncios luminosos fazem, sem ddvida alguma, mais
parte dela que a maioria dos quadros expostos na Nacional.» Os pintores
contemporéneos que os futuros surrealistas apreciaram foram, em primeiro
lugar, os que Apollinaire lhes mostrou: Chirico e Picasso, evidentemente,
mas também Chagall, Braque, Derain ¢ Matisse, de quem Aragon fez
um clogio alegérico em Le Libertinage, dando 4 sua pintura os tragos
de uma linda mulher chamada Matisse.

André Breton e os scus amigos — aos quais logo se juntaram Paul
El.uar.d, Jacques Rigaut, Benjamin Péret e outros poetas —, desejosos de
atingir o mais alto grau de originalidade, puseram-se 2 espreita dos sinais
reveladores da época. De 1905, data em que apareceu o fauvismo, a 1918,
quando foi langado o purismo, as escolas artisticas sucederam-se sem parar:
0. expressionismo, o cubismo, o orfismo, o rayonnisme, o construtivismo, o
sincronismo, o vorticismo e o futurismo tentaram renovar as técnicas e
0s fins da criagdo. Perante estes grupos, alguns individuos revelaram
uma preocupacio de cinica contestagio. O mais dotado era Arthur Cravan,
QTlt?, orgulhoso do seu fisico de atleta, se pretendia «pdeta e pugilistay, e
dlZl?: «Todo o grande artista tem o sentido da provocagio.» Na revista
Maintenant, fundada em 1912, que redigia sdzinho e ele préprio distribuia
hum carrinho de vendedor ambulante, Cravan inseriu uma reportagem
mordaz do Salio dos Independentes de 1914. Com uma ironia feroz,
¢scarneava todos os expositores, fornecendo um exemplo tnico de «critica
brutals, De uma das telas, declarava: «Preferia ficar dois minutos debaixo
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de 4gua do que diante deste quadro, pois ficaria menos asfixiado. Os valores
estio aqui distribuidos de forma a parecer bem, quando, numa obra saida
de uma vis#o, os valores ndo sio mais do que cores de uma bola luminosa.»
Arthur Cravan organizou também um especticulo em Paris, a 5 de Julho

de 1914, no decorrer do qual deu vérios tiros de pistola, fez uma exibigdo
de pugilismo, dangou e leu uma conferéncia, entrecortada de injirias ao
puiblico, para mostrar que os desportistas sdo superiores aos artistas. Ao afir-
mar que « génio é uma manifestagdo extravagante do corpo», Cravan
anunciava a insurrei¢io Dada. Um outro rebelde, Jacques Vaché, jovem
elegante cuja desenvoltura Breton admirava apaixonadamente, declarava,
em Lettres de Guerre, o desprezo que nutria pela arte. Vaché desenhou
inimeros esbogos, mas recusou a oferta de Breton para ilustrar alguns dos
seus poemas. Mais do que ser artista, o seu sonho era «pertencer a uma socie-
dade secreta chinesa, sem objectivos, na Austrélia». A recordagio de Cravan
e sobretudo de Vaché, ambos desaparecidos em 1919, pairara sobre o grupo
de Littérature e Breton aderira ao dadaismo, por ver nele um desenvolvi-
mento do humor niilista que Vaché defendia.

O dadaismo foi um contramovimento e nfo um movimento que se
juntava aos outros; insurgiu-se contra todos os academismos e, a0 mesmo
tempo, contra todas as escolas de vanguarda, que pretendiam libertar a
arte das suas contingéncias. Fez explodir um estado de raiva, numa série de

| ﬂ arte, mas de um desprezo», declarava Tristan Tzara. Desprezo por um mundo

cionais, preocupagdes pedantes e, consequentemente, pelas obras que se

N i iy it
W K ¢ plena guerra, num pais neutro, como uma declaragio impetuosa dos direitos

W da fantasia. O seu ponto de partida foi a abertura do Cabarét Voltaire em
}\’J \! / Zurique, dirigido pelo escritor Hugo Ball, que, no seu comunicado &
\u ﬂ’ imprensa em 2 de Fevereiro de 1916, adoptava como fim a criagfio de «um

,wr‘ rg}} \hcentro de divertimentos artisticos». A presenga de Tzara, desorganizador

:
|
q : 1 By .
‘ V" contentavam em reflectir este universo limitado. O dadaismo nasceu em
|
\

‘, \“ inato, trouxe &s reunides musicais e poéticas deste cabaret uma energia

Y
Y
%3 ‘3\ P subversiva. A declamagfio de poemas fonéticos ou simultineos, interpretados
J" ¢ ))J\ : com disfarces e mascaras horriveis, assumiu um tom de desafio ao piblico.

O termo dada foi inventado ao acaso para exprimir esta necessidade de
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FRANCIS PICABIA. RETRATO DE
TRISTAN TZARA. DESENHO. 1920.

resolver os valores estabelecidos. Os seus principios de zombaria foram difun-
didos por uma revista, em que Tzara langava o absurdo & cara dos leitores.
O dadaismo ndo tinha programa, ndo pretendia nada, nio pensava nada,
e s6 criava para provar que a criagio ndo representava nada. Para ridi-
cularizar os sistemas, Tzara reivindicava a «diotice pura» e proclamava:
«O inteligente tornou-se um tipo completo, normal. O que nos falta, o que
tem interesse, 0 que é raro, porque tem as anomalias de um ser precioso
e a frescura e liberdade dos grandes anti-homens, € o «idiota». Dada trabalha
com todas as suas energias na instauragio do idiota em toda a parte. Mas cons-
cientemente. E ele préprio tende para isso cada vez mais.» O dadaismo
introduz a incoeréncia nos discursos, sob o pretexto de que a vida ¢ incoerente
€ saqueia a arte, porque os seus adeptos perderam a nogdo do jogo. «Toda a
obra pictural ou pléstica é inutil; que ela seja um monstro que meta
medo aos espiritos servis», gritava Tzara no seu Manifeste Dada 1918,
que despertou o interesse de Breton.

Para destruir a arte empregando meios artisticos, Tzara recomendava o
abandono da pintura a éleo e de qualquer exigéncia estética: «O novo artista
protesta: ji néo pinta (reprodugio simbélica e ilusionista), antes cria direc-
tamente na pedra, na madeira, no ferro e no estanho, rochas e organismos,
locomotivas que podem ser voltados em todos os sentidos pelo vento
limpido da sensagio momentinea.» Assim, Marcel Janco, autor dos cartazes
e das méscaras dada, criou relevos de gesso em que incrustava por vezes
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bocados de espelho. Jean Arp e a sua amiga Sophie Taeuber fizeram tapega-
rias e colagens «segundo as regras do acaso», em que combinavam formas
muito simples sem escolher a sua distribuigdo. Hans Richter n3o renunciou
a0 quadro, mas pintou os seus Rezratos Visiondrios (1917) 4 noite, na penum-
bra, quando j4 ndo podia distinguir as cores na paleta e na tela. Por seu lado,
os dadaistas de Berlim, cujo chefe foi Raoul Hausmann, inventaram a monta-
gem fotogrifica e compuseram obras com fragmentos de fotografias. Pouco
depois, Kurt Schwitters inaugurou em Hanbver a arte merz, que consistia
em juntar detritos, para com eles fazer quadros e monumentos.

TEXTO «DADA». 1919. PAGINA DE TIPOGRAFIA COMPOSTA
POR TRISTAN TZARA.
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KURT SCHWITTERS. INTERIOR DO «MERZBAU» EM HANOVER.

A revolta do dadaismo teria apenas deixado a recordacio de uma agitacio
efémera, se dois homens excepcionais, que viriam a ser também os estimu-

ladorei do_Surrealismo, ndo tivessem levado a antiarte aos seus limites
extre;nos (Mircel Duchamp e Francis Ptcabxﬂ Ambos pertenceram, em
1912, ao Salio da Section d’Or, sob a égide de Apollinaire, e contribuiram
com o seu ndo conformismo para a tendéncia iconoclasta que se esbogava.

Marcel Duchamp, asceta do sem-sentido, fez de cada um dos seus achados
o resultado de um exercicio de meditagio. Na realidade, a sua actividade ndo
foi exactamente a antiarte, mas aquilo a que chamou a «arte seca», ou seja,
uma arte de que excluia qualquer sentimento estético, mesmo a emogio € 0
Juizo, «O perigo essencial é chegar a uma forma de gosto», dizia ele. Para
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MARCEL DUCHAMP E FRANCIS PICABIA. A GIOCONDA. L. H. 0. 0. Q.
CAPA DO N.° 12 DE «391», MARCO DE 1920,

evitar 0 bom e o mau gosto, procedeu 2 «desumanizagio da obra de arte.
Serviu-se para isso do «ronismo de afirmacio», enunciando propésitos absur-
dos com um humor gelado, que pretendia mais inquietar do que fazer rir.
No imperturbével rigor de Duchamp em recusar as facilidades e no seu
poder de concentragio intelectual residiu a importincia da sua acgdo.
Se fosse um outro a pdr bigodes numa imagem da Gioconda (1919) para
a reproduzir com o titulo de L. H. O. O. Q., isso nfo passaria de simples
brincadeira e ndo teria tido mais alcance do que o Beethoven fazendo
caretas da capa da Antologia Dada. Na obra de Duchamp, cada trocadilho
foi uma carga de dinamite mental colocado sob uma convengio a destruir.
O pequeno niimero de quadros que consentiu em pintar tiveram como
tnica finalidade a de desmontar, como um mecanismo de relojoaria, o
processo pictérico. Em Jogadores de Xadrez (1911), Duchamp analisou o
cubismo; em Jovem Triste Num Comboio (1911), que era debruado de preto
como uma participagio de luto, exprimiu com subtileza um estado interior;
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MARCEL DUCHAMP. LA MARIEE MISE A NU PAR SES CELIBATAIRES,
MEME. 1915-1923,




em Moinho de Café (1911), ao representar graficamente a rotagio da mani-
vela, animou uma natureza-morta. Estudou os efeitos da deslocagio de um
corpo em Nu Descendo a Escada (1912), que consagrou a sua reputagio em
Nova Iorque, assim como em O Rei e a Rainha Rodeados por Nus Velozes
(1912). Para pintar A Passagem da Virgem a Noiva (1912) e A Noiva (1912),
Duchamp abandonou o emprego do pincel e aplicou as cores com os dedos.

MARCEL DUCHAMP. NU DESCENDO
AS ESCADAS, N.° II. 1912
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MARCEL DUCHAMP, APOLINERE ENAMELED. «READY MADE:.
1916-1917

Finalmente, na obra que constitui o seu adeus a pintura sobre tela, Tu m’
(1918), representou, entre sombras projectadas de objectos, um falso
rasgdo em trompe-I’oeil fechado com alfinetes verdadeiros.

Duchamp procurou destruir as nogdes tradicionais de quadro e de
escultura, invantando processos em que utilizava os jogos de palavras
e de coisas. T30 depressa inventava criagBes insélitas — «Pegar num centi-
metro cibico de fumo de tabaco e pintar-lhe as superficies exterior e interior
com uma cor hidréfuga» —como definia novas espécies de obras: «Quadro ou
escultura. Recipiente raso de vidro (com) toda a espécie de liquidos coloridos,
bocados de madeira, ferro e reacgdes quimicas. Agitar o recipiente e ver
i transparéncia.» Reclamou a colaboragdo do acaso e submeteu as suas
pesquisas ao «regime de coincidéncia.» Acima de tudo, estudou a maneira
de transformar um objecto comum num objecto raro, pela intervengio de
um pormenor pessoal; a isto chamou ready made. Depois do seu primeiro
ready made (A Roda de Bicicleta, 1913), fez outros cuja qualidade se deve
a0 titulo ou 4 maneira como foram apresentados: assim, 4 Armadilha
(1917) era um cabide fixado no chdo, e Viiva Recente (1920), uma janela
com vidragas de couro. O urinol invertido, intitulado Fonte, que enviou
em 1917 3 Comissdo dos Independentes de Nova Iorque, de que fazia parte,
assinado com o nome de R. Mutt, foi um acto supremo de contestacdo
que lhe permitiu apresentar a demissdo, nfo s6 da dita comissdo, mas também
da arte que se critica e se vende. Embora tivesse podido fazer proliferar os
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MARCEL DUCHAMP. TRITURADORA DE CHOCOLATE, N.° I, 1913.

ready made, Duchamp subordinou-os a uma regulamentago estrita: «Limitar
o nimero de ready made por anos»; e empregou uma algebra moral para os
seleccionar: «Para separar o tout fait, en série do tout trouvé — a separagio
¢ uma operagio.»

Marcel Duchamp acumulou as notas, os grificos e as experiéncias
— documentos recolhidos mais tarde na sua «Caixa Verde» — para compor
durante oito anos um grande painel de vidro, La Mariée mise a nu par ses
Célibataires, méme (1915-1923), que nfio é uma obra inacabada como alguns
pretendem, mas uma obra inacabavel. A diferenga ¢ capital. Nela se perse-
gue um ideal assim formulado: «Pintura de precisdo e beleza de indiferenga.»
A «Mariée» de Duchamp, assim como a «Fille née sans mére» de Picabia,
¢ a mdquina considerada como elemento fundamental do mundo moderno.
Duchamp, partindo do principio de que uma méquina nova, funcionando
pela primeira vez, ¢ semelhante a uma virgem no momento da desfloragdo,
joga constantemente com esta ambiguidade, de tal forma que ndo se percebe
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se ele faz uma satira aguda do maquinismo ou do desejo amoroso. Elaborou
o projecto de uma mdiquina barroca, construida de forma a utilizar ao
maximo os erros e os acasos. O esquema desenhado no painel descreve
um motor invisivel, que tem em cima o pendu fémea (ou noiva), em baixo
neuf moules mdlics (ou celibatirios) e entre eles um circuito de mise
a nu eléctrico, um refrigerador com hélices, uma corredica com moinho de

PICABIA. PEQUENA SOLIDAO NO MEIO DOS SOIS. 1919.
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dgua, cujo vaivém repete uma litania desiludida, uma trituradora de choco-
late, etc. A obra compreende «criadores de poeira» uma «escultura de gotas»
produzida por um salpico de lama e «partes para observar entortando os
olhos, como uma parte prateada num copo, na qual se reflectem as coisas
da sala». Embora, em 1923, Duchamp tenha abandonado definitivamente
a pintura, a sua influéncia continuard a exercer-se sobre a vanguarda,
que fard dele o seu drbitro preferido, ndo pelo que fez, mas pelo que se
recusou a fazer.

Francis Picabia, ao contrario do seu amigo Duchamp, serviu-se do quadro
como trampolim para executar saltos perigosos. Este aristocrata da desordem
pintara, primeiro, paisagens no estilo de Sisley e de Pissarro. Em 1905,
a sua primeira exposi¢do em Paris constituiu um é&xito e os criticos viam
nele um pés-impressionista de futuro. Em 1908, voltando as costas & car-
reira que lhe auguravam, denunciou o contrato com o seu agente de vendas.
Rico, prddigo, espirituoso, volivel e idolo das reac¢des mundanas, Picabia,

MARCEL DUCHAMP, BOITE-EN-VALISE. 1942.
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PICABIA. OPTOFONO. 1918.

a partir de entdo, procurou intensamente 0 prazer, tanto na arte¢ como na
vida. «O meu pensamento gosta de tudo o que é contra a razdo, quero
ser apenas um homem de inexperiéncia», dizia. Dedicou-se a pintura abstrac-
ta um ano antes de Kandinsky, com Caoutchouc (1909); da sua viagem de
nipcias com Gabrielle Buffet a Espanha trouxe a Procissdo em Sevilha
(1912) e Dangas as Fontes, duas telas «rficas» cujo sucesso serd conside-
ravel em 1913, na exposigdo da Armory Show, em Nova Iorque. No mesmo
ano, seduzia Paris com outros quadros do mesmo género: Udnie ou a Danga
(Paris) e Edraonisl; mas nio querendo limitar-se a um sé género, comega
em 1915 o seu «periodo mecinicos, com uma série de composigSes que evocam
méquinas reais ou imagindrias, consistindo por vezes em desenhos retocados
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MAX ERNST. O CHAPEU E QUE FAZ O HOMEM. 1920,

com humor. Em Janeiro de 1917 funda a revista 391, onde ataca constante-
mente os meios artisticos: «Pintores retardatrios, as regides que vocés
exploram sdo velhas anedotas ... Faziam melhor, senhores, s¢ pintassem
de azul e vermelho as falésias de Diepe.» Jogava com as palavras e as imagens

como um malabarista com bolas multicolores, tfo ripido ¢ habilidoso como -

ele. Em 1918, durante uma permanéncia na Suica, em que publica Poémes
et Dessins de la Fille née sans Mére e L’ Athléte des pompes funébres, Picabia
conhece Tzara; trard 3 acgdio dadaista o apoio da sua fortuna e da sua
inspiragdo. Picabia tinha entdo quase quarenta anos; o seu dinamismo
ndo era o de um adolescente turbulento, mas o de um homem-turbilhio,
de irresistivel vitalidade.

O grupo de Lirtérature interessou-se por Dada e deu-lhe um cunho tdo
particular que um historiador do dadaismo, Michel Sanouillet, emitiu
a seguinte opinifio: «O Surrealismo foi a forma francesa de Dada.» Ao chegar
a Paris em Janeiro de 1920, Tzara participou na primeira (e tinica) «Sexta-
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-feira de Littératures, especticulo poético em que leu, & laia de poema,
um artigo de jornal, com acompanhamento de campainhas, e em que
Breton, encarregado de comentar os quadros apresentados ao publico,
provocou grande escindalo ao mostrar uma obra de Picabia feita a giz sobre
ardésia, Riz au nez, que apagou em seguida para simbolizar a inanidade
da arte. Houve outras reuniGes, entre elas a do Théitre de I’Oeuvre, a 27 de
Margo, em que foi representada La premiére aventure céleste de monsieur
Antipyrine, de Tzara, num cendrio transparente de Picabia — que se erguia
diante dos actores e ndo atrds —, composto de uma roda de bicicleta, cordas
e molduras; autor dos figurinos de papel, Picabia queria expor, sob o
titulo de Quadro Vivo, um macaco atado a uma tela; & ultima hora, porém,
teve de contentar-se com um macaco de pelicia. O seu Manifesto Canibal,
tdo prodigiosamente agressivo, que Berton leu mascarado de homem-sandui-
che, provocou grande emogdo na assisténcia. Para o Festival Dada de 26 de
Maio, na Sala Gaveau, que principiou com o aparecimento do Sexo de Dada,
terminando com a audigfio de Vaselina Sinfdnica por um coro de vinte vozes,
este iconoclasta apaixonado decorou também & sua maneira o sainete
Vous m’oublierez de Breton e Soupault, em que Paul Eluard desempenhava
o papel de «¢miquina de costura». Picabia foi a alma destas sessdes de

MAN RAY. A DANGCARINA DE CORDA ACOMPANHANDO-SE COM
AS SUAS SOMBRAS. 1916.
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choque, ensaiadas no seu apartamento; no auge da fantasia, durante esse
mesmo ano, pintou quadros com tinta ripolin, fez colagens com fosforos,
palitos e fitas métricas de costureira (Flirt, A Mulher dos Fdsforos, O Belo
Salsicheiro, etc.), livros impertinentes como Unique eunuque e Jésus-
-Christ rastaquouére, ¢ bombardeou com ditos satiricos aqueles que se
tomavam demasiado a sério.

E fyiig_nt_cgie grande numero de principios surrealistas foram elaborados
durante o perlodo da‘tiz. Por exemplo, a invengdo dos pequenos cartazes
11Hpressos para colar nas paredes data de 1920 e foi o préprio Breton o autor
do cartaz: «(DADA nido estd morto. Tenham cuidado com os sobretudos.»
As publicacdes desses anos, Bulletin Dada, 391 e Dadaphone, revolucionando
as regras da tipografia, anunciam a paginagio das revistas surrealistas.
O principio da intervenglio em reunides de adversirios nasceu também
nessa altura: os dadaistas interromperam ruidosamente uma conferéncia de

Marinetti, que queria langar o tactilismo, movimento baseado nas sensages

MAN RAY. LEGEND. 1916. MAX ERNST E JEAN ARP. QUADRO

tacticas, criande obras destinadas a ser apalpadas e acariciadas. Interrom- FATAGAGA, 1920,

PICABIA. NOVIA. 1917. PICABIA. PARADA AMOROSA. 1917. peram a primeira representagio de Mariés de la Tour Eiffel (1921), de Jean
Cocteau, que detestavam, levantando-se um apés outro para gritar: «Viva
Dada». Finalmente, as exposi¢des dada em Paris anunciavam, pela forma
como eram organizadas, o clima que se desenvolvera mais tarde nas expo-
si¢Bes surrealistas, principalmente nas de Max Ernst e Man Ray.

O grupo admirava Max Ernst pelas litografias de Fiar Modes (1919)
assinadas «Dadamax», e sobretudo pelas suas colagens. A sua exposigio em
Maio de 1921, intitulada «L.a Misse sous whisky mariny, 4 qual ndo pode
assistir, compareceu le Tour-Paris, gragas ao programa de diversdes anun-
ciado para a estreia. Os dadaistas, sem gravata e de luvas brancas,
multiplicavam os gestos absurdos; um homem escondido no armadrio
insultava as personalidades que chegavam. Depois, as luzes apagaram-se
e do fundo da cave, cuja porta aberta deixava ver um clarfo vermelho,

Aragon soltou gritos e proferiu frases sem sentido. Este género de ence-
nagio ndo sé tinha um fim de propaganda, como pretendia ridicularizar
a prépria nogfio de estreia.

Man Ray chegara dos Estados Unidos, precedido por uma reputagdo
lisonjeira; tinha j4 inventado as suas aerografias, pinturas abstractas
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feitas & pistola; era autor de objectos poéticos que parodiavam os objectos
quotidianos, como por exemplo Catarina Barémetro; finalmente, acabava de
publicar, juntamente com Duchamp, New York Dada. Em Dezembro de
1921, os poetas de Littérature reuniram as suas obras na Librairie Six,
na Avenjda de Lowendal, que pertencia a Soupault, e emitiram o seguinte
convite: «O senhor Ray nasceu ji ndo se sabe onde. Depois de ter sido,
sucessivamente, vendedor de carvdo, vérias vezes milionério presidente do
Chewing-gum Trust, decidiu dar seguimento ao convite dos dadaistas
e expor em Paris as suas dltimas telas.» Quando o publico se apresentou
para a estreia, a sala estava cheia de baldes que tapavam os quadros; a
determinado sinal, os organizadores fizeram rebentar os baldes com cigar-
ros acesos gritando um «Hurran.

Privado de combustivel, o dadaismo depressa se extinguiria. Picabia
afastou-se dele numa reviravolta, porque Tzara ji nfo o divertia: «O que
menos me interessa nos outros é eu proprio», dizia. Breton e Duchamp
recusaram-se a participar no Saldo Dada que Tzara organizou a 6 de Junho
de 1921, na Galeria Montaigne. Para estabelecer a confusdo dos géneros,
este pedira quadros aos poetas e poemas aos pintores. Ele préprio dava o
exemplo com trés quadros, Meu, Caro e Amigo. Soupault, Aragon, Péret
e Rigaut expuseram viarias obras nessa altura. A sala estava cheia de objectos
insélitos, e por todo o lado, nos degraus e nas paredes, se liam inscrigdes
como estas : «Este Verdo os elefantes véo usar bigode ... e vocé?» ou«Dada é a
maior vigarice do século». Estas manifestagdes j4 nfio satisfaziam Breton,
cuja gravidade natural exigia uma acgio de outra envergadura. Em 1922,
Breton pensou organizar um congresso em Paris, onde seriam determinadas,
com personalidades de todas as facgBes, as diferentes tendéncias do espirito
moderno. Propunha que fossem debatidas questdes da seguinte ordem:
«O chamado espirito moderno existiu sempre?, «Entre vérios objectos
considerados modernos, um chapéu alto é mais ou menos moderno do
que uma locomotiva?» Seguiu-se uma ruptura com Tzara, que desaprovou
a ideia de um congresso em que a antiarte nio fosse preponderante e a
dissolu¢do do dadaismo parisiense. A 1 de Margo de 1922, Littérature
apareceu com uma nova férmula; uma nota da redacgio, da autoria de
Francis Picabia, definia o seu programa: «(N&o se admirar, nfo se fechar
na escola revoluciondria tornada vulgar, nio admitir a especulagio mer-

48

PICABIA. CAPA PARA «LITTERATURE:.

AVRIL 1922

1 BARBE

1 Fr. JOURNAL TRANSPARENT

Administration: AU SANS PAREIL

g 37. Avenue Kidber - PARIS (XVI)
Ont Collaboré A ce 1" numére

i Paul ELUARD, Th, FRAENKEL, Vin-
cent HUIDOBRO, Mathew JOSEPH-
i SON, Bemjamin  PERET, Georges
RIBEMONT - DESSAIONES, Erlk SATIE, SERNER. Riose <072
r SELAYVY, Philippe .\lﬂlFl’AUI.T. Tristan TZARA. by €

CAPA DO «COEUR A BARBE» JORNAL
PUBLICADO POR TZARA, ELUARD
E RIBEMONT-DESSAIGNES. ABRIL 1922,

cantil, ndo procurar a gléria oficial, ndo se inspirar senio na vida, ndo ter
como ideal sendo o movimento continuo da inteligéncia.»

Sem a experiéncia dada, o Surrealismo n#o teria existido sob a forma que
se lhe conhece e arriscava-se a tornar-se um prolongamento do simbolismo,
com um acréscimo de polémica. Os surrealistas tiveram um treino fisico
e espiritual durante esses dois anos, que os fez encarar os problemas, a
partir de entfio, com um conhecimentoe do combate de vanguarda que ndo
possuiam antes. Seria falso dizer que o Surrealismo nasceu «depois» do Dada,
como um fénix renascendo das cinzas. Ele apareceu «durante» o Dada e tomou
consciéncia dos seus meios no decorrer da sua acgio publica. Af adquiriu a
necessidade de relacionar o delirio verbal ou grafico com uma causa profunda,
menos gratuita que a negagio sistemdtica de tudo, No entanto, certos
artistas activos ne Surrealismo — Picabia, Max Ernst, Man Ray, Duchamp
e Arp — ficaram marcados pelo dadaismo. Em 1927, Arp escrevia: «Expus
com os surrealistas porque a sua atitude directa em relagio 4 vida era sbia
como Dada.»
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A CONQUISTA DO MARAVILHOSO. O MANIFESTO DO SUR-

REALISMO. A DESCOBERTA DAS «(IMAGES INTROUVABLES».

HAVERA UMA PINTURA SURREALISTA? PRIMEIRA EXPO-
SICAO COLECTIVA. O CASO CHIRICO

Assim que se instalou, em 1922, no atelier da Rua Fontaine, que viria a
ser 0 quartel-general do Surrealismo em Paris, André Breton orientou as
pesquisas do grupo para a «escrita automdtica», método que Soupault
e ele préprio tinham utilizado para compor Les champs magnétiques (1920).
Este método consistia em escrever sem emendas ou qualquer controle da
razio, e o mais ripidamente possivel, 0 que se passa no espirito quando
nos conseguimos libertar suficientemente do mundo exterior. A finalidade
deste exercicio era por a descoberto a «matéria mental» comum a todos os
homens, independentemente do pensamento, que é apenas uma das suas
manifestagdes. No tempo em que era estudante de medicina e interno do
Centro Neurolégico de Nantes, Breton interessava-se j4 pelos meios de
renovar a psicologia, partindo de dados da psiquiatria. Quis fazer da lingua-
gem poética uma exploragio do inconsciente, baseando-se nos trabalhos
de Freud, entdo desconhecido em Franga mas que ele admirava ao ponto de o
ter ido visitar a Viena (1921). Referiu-se igualmente aos sibios que, como
Myers, Flournoy e Charles Richet, tinham estudado os estados de hipnose
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e de transe dos médiuns. Durante o «periodo dos sonos», comegado sob o
incitamento de René Crevel em casa de Breton, recolheram depoimentos
de pessoas em estado de transe. Os desenhos de Robert Desnos, heréi deste
periodo, mostram o emprego da escrita automitica em pintura. Estas
experiéncias provocaram um entusiasmo e uma fadiga nervosa teste-
munhados por Aragon no folheto Une vague de réves (1924). Ao relatar o
contetido destas sessdes em Entrée des médiuns, Breton define o que
entendia por Surrealismo: «Um certo automatismo psiquico que corres-
ponde bastante bem ao estado de sonho, estado que é hoje em dia bas-
tante dificil de delimitar.» O termo a que Apollinaire dava um sentido de
fantasia lirica — ao qualificar a sua pega Les Mamelles de Tirésias (1917)
de «drama surrealista» — adquiria portanto um novo significado, estrita-
mente experimental.

___ e Ty

\ O Manifesto do Surrealismo (1924))iniciou, numa linguagem nobre

e apaixonada, o processo da atitude realista, de que Breton mostrou as

falhas na vida e na literatura. Entoava um hino de entusiasmo 4 imaginagso, £, .[ﬂ,r’ﬂ“

fonte de eterna juventude do homem, envergonhando os adultos por per-
derem com o tempo o poder de divertimento da infancia: «E provvel-
mente a infdncia que mais se aproxima da «verdadeira vida»; a influén-
cia para além da qual o homem nfo dispde, além do seu salvo-conduto,
sendo de alguns bilhetes de favor ...» Designava o maravilhoso como finali-
dade do movimento, de preferéncia um maravilhoso moderno, inspirado
no simbolismo dos sonhos, cujo contetido latente a psicandlise revelou. O
Surrealismo erguia-se contra o mundo das aparéncias, mas nio se conten-
tando em negé-lo com veeméncia, queria substitui-lo pelo mundo das
apari¢des. Invocava a fantasia em todos os seus votos: «Por muito
encantadores que eles sejam, o homem sentir-se-ia diminuido se se
alimentasse de contos de fadas, e eu concordo que eles nio sdo todos
préprios para a sua idade ... Mas as faculdades nio mudam radicalmente.
O medo, a atracgdo do insélito, a sorte e o amor pelo luxo sdo motiva-
Gdes a que nunca se fari apelo em vdo.» Pretendia que nas obras
Surrealistas tomassem forma os desejos mais secretos da Humanidade
(a fauna e a flora do surrealismo sdo inconfesséveis) e que os seus autores,
em vez de ostentarem uma pretenséo ao talento ou ao estilo, se considerassem
“como modestos aparelhos registadores que ndo se deixam hipnotizar pelo
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desenho que tragcamw. Definia o Surrealismo como a exploragfo espontinea
do automatismo psiquico, permitindo produzir em quantidade imagens
inesperadas. Insistindo sobre o cardcter embriagador da escrita automatica,
dizia: «O Surrealismo apresenta-se como um «novo vicio», que ndo parece ter
de ser apanégio de alguns homens.» Mais tarde, Aragon precisara: «O vicio a
que se chama «urrealismo» é o emprego desregrado e passional do estupe-
faciente imagem.» Nio se tratava de opor um universo fantastico a realidade,
mas de conciliar esta com o processo ilégico dos estados delirantes ou oniricos,
para formar uma «sobrerrealidade». O Surrealismo ndo é verdadeiramente o
fantastico, é uma realidade superior onde todas as contradiges que ator-
mentam o homem s&o resolvidas «como num sonho».

A generosidade e o lirismo que se desprendiam da mensagem de Breton,
a sua veemente e brilhante insoléncia, eram de molde a seduzir muitos
espiritos. No entanto, o Manifesto provocou uma ruptura passageira com
Picabia, que, fiel 4 sua linha de mau comportamento e acreditando por
outro lado numa ressurrei¢io de Dada, trogou do novo movimento na 391,
dizendo: «H4 apenas um movimento, ¢ o0 movimento perpétuo.» Ele préprio
inventou, por brincadeira, o instantaneismo, e ao criar nesse mesmo ano
o libreto de Reldche baptizou-o de «bailado instantaneistar. Pouco depois,
Picabia retirava-se para o Castelo de Maio, que tinha mandado construir,
segundo plano seu, em Mougins, e encetou uma vida movimentada
entre o seu iate, os carros de corrida, os banquetes e concursos que presidia
e as festas que organizava para a municipalidade de Cannes. O seu papel
deixara de ser determinante no Surrealismo, ao qual ficar4 no entando ligado
por caprichos de amizade e pela evolugio da sua pintura, que abordari o
periodo dos «monstros» e em seguida o das «transparéncias» (composigdes em
que as figuras sdo desenhadas umas por cima das outras em sobreimpressdo).

Os poetas e pintores reunidos sob a bandeira negra do Surrealismo
gabavam-se de ser «especialistas da revolta». Uniram-se para protestar contra
todos os abusos e privilégios intelectuais, para afirmar os direitos do sonho,
do amor e do conhecimento, e para encorajar a disponibilidade de espirito
em loucos encontros e nas surpresas do acaso. O seu desejo de escindalo
passou a ser justificado pela preocupagio de denunciar os obstdculos que
impedem a vida de ser uma aventura poética. Em vez de injuriar o publico,
provocaram a sua colaboragio. No dia 11 de Outubro de 1924, foi aberto na
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«CADAVRE EXQUIS», CERCA DE 1933,

Rua de Grenelle um escritério de pesquisas surrealistas que tinha um
manequim de mulher pendurado no tecto; toda a gente era convidada a
trazer descri¢des de sonhos ou de coincidéncias, ideias sobre moda ou
politica e invengdes, a fim de contribuir para a «riagio de verdadeiros
arquivos surrealistas». Antonin Artaud ocupou-se da direcgdo, insuflan-
do-lhe a sua ardente inquietagdo. «Precisamos menos de adeptos acti-
vos do que de adeptos transtornados», dizia. A Révolution Surréaliste,
« revista mais escandalosa do mundo», nascida em Dezembro de
1924, levou os seus leitores a exprimirem uma sensibilidade que ultra-
passava as férmulas habituais, pelo tom dos seus famosos inquéritos
(«O suicidio serd uma solugio?, «Que género de esperanga deposita
no amor? e outros). Escrever, pintar e esculpir tornaram-se formas de
uma mesma actividade que punha em divida a experiéncia. O seu estatuto
foi a Declaragdo de 27 de Janeiro de 1925: «O Surrealismo ndo é um meio
de expressdo novo ou mais facil, nem uma metafisica da poesia: ¢ um meio
de libertagdo total do espirito e de tudo o que se lhe assemelha.» Este texto
explica o caricter da revolugio decidida: «Ndo pretendemos mudar nada
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nos costumes dos homens, mas queremos demonstrar-lhes a fragilidade dos
seus pensamentos e sobre que bases movedigas, sobre que alicerces, ergue-
ram as suas trémulas casas.» Entre os vinte e seis assinantes havia trés pintores,
que foram os primeiros, por ordem cronoldgica, a participar no movimento
Max Ernst, Georges Malkine e André Masson.

O ideal do grupo era por em comum o génio, sem que ninguém tivesse
que abdicar da sua individualidade. Foi esta a razdo dos jogos surrealistas,
que eram mais que simples divertimentos. Reunidos ora em casa de um,
ora em casa de outro, todos estes amigos sentiam a fraternidade das suas
imaginagdes. Jogo do Retrato Analégico, Jogo da Verdade, Jogo do Quando
e do Se, Jeu du Cadavre exquis, tudo meios inventados para extrair a mara-
vilha da realidade quotidiana. O Cadavre exquis, frase ou desenho composto
por vérias pessoas, «sem que nenhuma delas pudesse ter em consideragio

«CADAVRE EXQUIS» 1934, «CADAVRE EXQUIS». 1934,
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a ou as colaboragdes precedentes», foi o que teve maior &xito. A Révolu-
tion Surréaliste publicou inimeros resultados desta poesia do acaso: «O vapor
alado seduz o passaro fechado i chave» ou «A greve das estrelas castiga a
casa sem agucar. Paul Eluard, em Donner a woir, sublinhou o caricter
ritual destas reunides: «Reunimo-nos muitas vezes para compor palavras
ou desenhar por fragmentos uma personagem. Tantas noites passadas a
criar com amor um povo inteiro de cadavres exquis. Era a ver quem dava
mais encanto, mais unidade, mais audicia, a esta poesia determinada
colectivamente. Mais nenhuma preocupagio, mais nenhuma lembranga
da miséria, do aborrecimento ou do hébito. Jogdvamos com as imagens
e ndo havia vencidos. Cada qual queria que o vizinho ganhasse e cada
vez mais, para dar tudo ao vizinho.» Ao evocar o Jogo das Definigdes no
Amour fou (1937), Breton consideré-lo-4 como «a mais fabulosa fonte de
images introuvables. Sdo estas images introuvables, quer dizer, provenientes
da associagio imprevista das formas e do encontro de varios motivos de
inspiragdo, que os artistas surrealistas terdio em vista nas suas criagdes.
No entanto, desde os primeiros niimeros da Révolution Surréaliste, dois
autores puseram nitidamente a questdo de saber se existia uma pintura
surrealista. No seu artigo Les yeux enchantés, Max Morise sublinhava a
dificuldade que deviam ter os pintores para realizar nos seus quadros o
equivalente 4 escrita automética; duvidava que eles pudessem alguma vez
representar a fuga das ideias e da sucessdo das imagens, tdo intensamente
como os poetas o faziam com o fluxo verbal. Pierre Naville, co-director
da revista, declarava categdricamente pouco depois: «J4 ninguém ignora que
ndo ha uma pintura surrealista. E claro que nem os riscos do lapis deixado
ao acaso dos gestos, nem a imagem reproduzindo as figuras do sonho,
nem as fantasias imaginativas, podem ser qualificadas assim.» Acrescentava
que a partir de entdo as obras plasticas seriam substituidas por «espectdculos»
oferecidos pelo cinema, pela fotografia ou pela observagdo directa das cenas
de rua. O que justificava esta atitude negativa, residuo do andtema sobre a
arte lancado em tempo pelo dadaismo, era a paixdio que o grupo tinha pelo
cinema. Filmes como Nosferatu, o Vampiro, e O Estudante de Praga iam ser
0s modelos de um estilo «fascinante» que se considerava que a pintura
era ainda incapaz de atingir. Man Ray, que tinha realizado Le retour de
la raison (1923) baseado no principio dos seus «ayogramas», declarava
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nessa altura: «O cinema é uma arte superior que vale todas as outras
juntas.»

A primeira exposi¢io colectiva do Surrealismo, em 1925, na Galeria
Pierre, nio foi muito significativa; os participantes eram Chirico, Klee,
Arp, Ernst, Man Ray, Mir6, Picasso e Pierre Roy. Este conjunto mostrava
que 0 movimento, seguro dos seus objectivos em poesia, era ainda flutuante
no seu ideal de pintura. A presenga de Klee constituia uma homenagem
prestada a um artista que ndo era apreciado em Franga, mas nem o seu
método de criagio nem as suas opinides fizeram dele um surrealista. A de
Picasso constituia o testemunho de um interesse que se tornaria activo um
pouco mais tarde: «Picasso caga nas vizinhangasy, limitava-se a dizer Breton
no seu Manifesto. Arp, Ernst e Man Ray nfio estavam totalmente libertos do
espirito dadaista. S6 Miré era verdadeiramente representativo. Quanto a
Pierre Roy, era um antigo amigo de Apollinaire, que, depois de se ter interes-
sado pelo fauvismo, se lancara na evocagio do maravilhoso quotidiano,
pintando com minvcia conjuntos de objectos heteréclitos, em que exprimiu
esses apelos 4 aventura ou ao sonho que o recheio de um sétéo representa,
O seu papel foi meramente episédico, e ndo podemos considera-lo um ar-
tista importante para o movimento. Finalmente, o grande pintor onirico da

época, Giorgio de Chirico, com o qual o grupo mantinha relagdes constantes

tentando fazer dele um verdadeiro surrealista, obstinava-se em iludir esta

esperanca.

"‘A—p’iﬁtura surrealista deve, no entanto, muito a Chirico, cujo exemplo
chegou a orientar algumas vocagdes. Max Ernst, quando jovem, inspirou-
-se nele; Pierre Roy imitou-o ou, antes, traduziu-o na sua prépria linguagem;
Magritte e Tanguy receberam ambos um grande choque diante de um dos
seus quadros. Em troca, Chirico deve muito aos surrealistas, embora tenha
sempre orgulhosamente pretendido que nenhum dos seus admiradores
ou detractores compreendeu a sua obra. Sem a informagio reveladora que
o Surrealismo manteve sobre o fecundo periodo que vai de 1911 a 1918,
este passaria ainda por «pintura metafisica», termo tanto mais impréprio
quanto Carrd e Morandi lhe deram, cada um, um significado bem diferente,
e a sua importéncia teria sido atenuada pelo seguimento da sua evolugio.
Hé dois homens em Chirico: um, que os surrealistas nunca deixaram de
adorar; outro, que eles detestaram e combateram. Chegaram a interpor-se
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entre os dois, para que o segundo ndo insistisse em falsificar a mensagem
do primeiro.

O Chirico que os surrealistas adoravam tinha o génio poético, 0 humor
sarcéstico, a intolerancia e o sentido do mistério que eles esperavam encontrar
num mestre, O seu temperamento herdara-o da familia: o pai, engenheiro
siciliano estabelecido na Grécia, tinha modos de fidalgo e travara varios duelos
a pistola; a mie, por sua vez, era suficientemente romanesca para mandar
encastoar em ouro a bala que o ferira. Chirico, ao terminar os estudos em
Atenas, em 1906, deixou a Grécia com a mie e o irmfo, depois da morte
do pai. Tinha dezoito anos. Instalou-se em Munique, onde se inscreveu na
Academia Real de Belas-Artes ; pintou 4 maneira de Bockling e leu os filésofos
alemdes, sobretudo Nietzsche, que o marcou profundamente. De 1909 a
1911, instalou-se sucessivamente em Mildo e Floren¢a, onde recebeu as
impressdes que lhe inspirariam as Pragas de Itdlia. Depois, passando por
Turim, chegou a Paris em Julho de 1911; tornou-se conhecido no ano
seguinte ao expor, no Salio de Outono, trés quadros, entre eles O Enigma
do Ordculo, e frequentou os Sdbados de Apollinaire, entdo o winico a saudar

57




a novidade da sua pintura. Em 1914, o comerciante Paul Guillaume foi
o primeiro a comprar-lhe telas e a encoraji-lo. No seu atellier de Mont-
parnasse, Chirico concebeu os «enigmas»: um relégio, uma estitua vista de
costas, uma sombra furtiva e os cheios e vazios de uma arquitectura; estes
simples elementos bastavam-lhe para compor quadros assombrados.
Comegou entdo a fazer associagdes de objectos, como fragmentos de escul-
tura, luvas, alcachofras e bananas, que tomaram um aspecto votivo; apare-
ceram depois os «manequins», acrescentando ao enigma das cidades o das
suas personalidades indecifraveis.

Ao ser chamado a Italia durante a guerra, foi para Ferrara, onde esteve
de 1915 a 1918. Foi ai que, ao conhecer Carlo Carra, inventou com ele a

PIERRE ROY. PERIGO NA ESCADA. 1927 OU 1928.
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«pintura metafisica» e criou os «interiores metafisicos» e estranhas naturezas-

-mortas com -biscoitos, caixas de fosforos e esquadros. As suas cores

tornaram-se mais intensas e os «manequins» mais complexos, como em
Musas Inguietantes (1917) ou em Heitor ¢ Andromaca (1917). Por vezes, b
B

introduzia nos seus interiores um mapa ou um quadro representando uma
fabrica em trompe-I’oeil, 0 que provocava uma ilusfio suplementar. Chirico

detestava a maisica e, trocando dos melémanos que permaneciam sentados

numa sala a ouvir um concerto durante horas, propunha que os obrigassem

a ficar 0 mesmo tempo a examinar um quadro de mestre, com binéculos.

Uma obra sua seria capaz de suportar esta observagfo prolongada. Chirico
& o pintor do siléncio; descreve o momento da espera «em que tudo se cala»

DE CHIRICO. O CEREBRO DA CRIANGA. 1914.
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DE CHIRICO. MELANCOLIA. 1912.

e se paralisa, diante de um pressigio ou de uma apari¢o que se anunciam,
O seu universo estd no limiar do acontecimento. Encerra nas suas linhas
calmas e harmoniosas 0 medo e a curiosidade do que vai acontecer.

Na época em que os surrealistas reivindicavam Chirico, este vivia em
Roma, e o seu estilo transformava-se. Em 1922 escrevia a André Breton:
«H4 um problema que me preocupa ha quase trés anos: o problema
do métier.» Comegou, pois, a copiar os pintores do Trecento e do Quattro-
cento, a estudar antigos tratados e, sob o pretexto de que o 6leo é nocivo
a pintura, moia ele préprio as tintas, filtrava os vernizes e passou a pintar
com uma lentiddo calculada. Aragon e Breton ficaram consternados por nio
mais encontrar neste técnico o grande inspirado que acreditava em fantasmas
e que lhes tinha afirmado, num terrago de café, que um dos clientes o era de
facto; o espirito culto, paradoxal, que escreveria mais tarde essas narrativas
singulares que sdo O Filho do Engenheiro (1931) e O Sobrevivente de Navar-
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DE CHIRICO. DE CHIRICO. AS MUSAS INQUIETANTES. 1917.

O PASSEIO DO FILOSOFO. 1914.

rino e que dissera de uma forma grandiosa: «Para que uma obra de arte seja
realmente imortal é preciso que saia totalmente dos limites do humano;
0 bom senso e a légica tornar-se-3o obsticulos. Deste modo, ela aproximar-
-se-4 do sonho e da mentalidade infantil.» Chirico comegou entdo a pintar
cavalos & beira-mar, méveis ao ar livre, ruinas e rochedos em quartos, com
grandes pretensdes de classicismo. Em 1926, de regresso a Paris, fez uma
exposicio na Galeria Léonce Rosenberg; os surrealistas, como resposta,
organizaram em Fevereiro de 1928, na Galeria Surrealista da Rua Jacques-
-Callot, uma contra-exposi¢io com todos os quadros que pussuiam do
bom Chirico; na montra fizeram uma parédia das suas telas recentes,
com brinquedos de crianga; e Aragon, num preficio-panfleto, Le Feuilleton
change d’auteur, escrevia indignado: «Basta ver as iltimas produgSes de
um pintor que foi o teatro de tudo o que de grande se passava no mundo e o
reflexo do incognoscivel de uma época, para perceber claramente 0s poucos
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direitos do fabricante sobre as suas visdes anteriores.» Como Chirico se
tivesse queixado de que tinham mudado o titulo de um dos seus antigos
quadros na Révolution Surréaliste, Aragon, em desafio, deu novos titulos a
dezoito quadros expostos.

Com efeito, se Chirico tentou reencontrar a inspiracio de outrora em
Contemplador do Infinito (1925), em Consolador (1926) e em Arqueslogos
(1928), nunca mais alcangou o sublime que soubera exprimir com tanta
perfeicdo entre os vinte e trés e os trinta anos. Foi necessario o seu romance
Hebdomeros (1929) para que os surrealistas admitissem o retorno do seu
génio: Hebdomeros, her6i divagante, erra por uma cidade indefinida,
cujos habitantes tém por distracgio a «construgio de troféusy, e onde,
quando se pde 4 janela para observar a realidade da vida, ele conclui: «J4 s6
havia o sonho e até mesmo o sonho dentro do sonho.» As suas reflexdes
levam-no a dizer: «O que ¢ preciso ¢ descobrir, porque, descobrindo, torna-
-s¢ a vida possivel, na medida em que a reconciliamos com sua mie, a
Eternidade.» Proposta esta de acordo com o Surrealismo, que se interessava
unicamente pela descoberta, e que, seguindo os passos de Chirico, ordenar
aos seus pintores que explorem os mundos desconhecidos.

DE CHIRICO. RETRATO PREMONITORIO
DE APOLLINAIRE. 1914,
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O SURREALISMO E A PINTURA. A VAGA HEROICA:
MAX ERNST, ANDRE MASSON, JOAN MIRO. PABLO PICASSO,
YVES TANGUY, JEAN ARP E GEORGES MALKINE.
UM FOTOGRAFO DO SONHO. MAN RAY, AS COLAGENS

Ao publicar Le Surréalisme et la Peinture (1928), André Breton quis
responder de forma decisiva a todos o que duvidavam ainda da existéncia
de uma pintura surrealista ou que nfo distinguiam as liberdades que ela
devia reivindicar. Desde logo alargou o debate, arrastando-o para a campo da
aventura mental: «E-me impossivel considerar um quadro a ndo ser como
uma janela, sendo a minha preocupagiio primeira saber para onde elada...
e de nada gosto tanto como do que se estende diante de mim a perder de
vista.» Em termos precisos, convidava os pintores a deixarem de se ins-
pirar na realidade, mesmo transfigurando-a: «Acreditando que o homem
s6 € capaz de reproduzir, mais ou menos fielmente, a imagem daquilo que
0 toca, os pintores mostraram-se demasiado conciliantes na escolha dos
seus modelos. O erro foi pensar que o modelo s6 podia ser encontrado no
mundo exterior, ou até que poderia ser encontrado ai ... H4 nisto uma abdica-
¢do indesculpével ... Para responder 4 necessidade de revisdo absoluta dos
valores reais, sobre a qual hoje todos os espiritos estio de acordo, a obra
plastica referir-se-4 portanto a um modelo puramente interior ou deixard
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de existir.» Para definir o que era este «modelo interior, ele referiu «a atitude
de alguns artistas que reencontraram realmente a razio de pintar», como
Picasso, Max Ernst, André Masson, Mir6, Tanguy, Arp, Picabia e Man
Ray, isto é os pioneiros da plastica surrealista. Rejeitou, de passagem,

ERNST. AUTO-RETRATO, PORMENOR
DA REUNIAO DOS AMIGOS.

ERNST. NA REUNIAO DOS AMIGOS. 1922.
DA ESQUERDA PARA A DIREITA, SEN-
TADOS: RENE CREVEL, MAX ERNST,
DOSTOIEVSKI, THEODORE FRAENKEL,
JEAN PAULHAN, BENJAMIN PERET,
BAARGELD E ROBERT DESNOS. DE PE:
PHILIPPE SOULPAULT, JEAN ARP, MAX
MORISE, RAPHAEL, PAUL ELUARD
LOUIS ARAGON, ANDRE BRETON,
GIORGIO DE CHIRICO E GALA ELUARD.

Matisse e Derain, «velhos ledes desanimadores e desanimados», e Braque,
«wm grande refugiado», porque consideravam demasiadamente o que viam:
«Ver, ouvir, nio ¢ nada. Reconhecer (ou nio reconhecer) é tudo ...
Ha4, naquilo de que gosto, o que gosto de reconhecer e 0 que gosto de ndo
reconhecer. Creio que foi na percepgio desta relagio veemente entre todas
que o Surrealismo se elevou e nela se apoiou.»

De todos estes pintores, Max Ernst foi o vinico que assistiu realmente 2
formagdo do Surrealismo; logo que se instalou em Paris em 1922, pintou
No Encontro dos Amigos, que mostra o grupo de Lirzérarure depois da disso-
lugio de Dada. De imaginagio exaltada, cheia de ferocidade e humor,
Max Ernst divertira-se desde muito cedo a cultivar as visdes da semi-
vigilia. Ainda crianga, descobria num painel de falso acaju do seu quarto
«uma grande cabeca de pissaro com uma espessa cabeleira negra»; j rapaz,
ao adormecer, via aos pés da cama uma mulher transparente, de vestido
vermelho, cujo esqueleto aparecia em filigrana, Em 1919, as suas faculdades
visiondrias levaram-no a inventar a colagem, bem diferente dos «apéis
colados» que até ai haviam sido feitos. A partir de figuras recortadas em
catdlogos ilustrados, procedeu 3 «lquimia da imagem visualy, segundo um
principio que ele préprio definiu: « exploragio do encontro casual de duas

ERNST. O «START» DO CASTANHEIRO. 1925.




ERNST. DUAS CRIANCAS AMEACADAS POR UM ROUXINOL. 1924.

realidades distantes sobre um plano ndo convenienter. Os seus quadros,
como Oedipus Rex (1921), A Revolucdo a Noite (1923) e Os Homens ndo
Saberdo de nada (1923), eram feitos segundo a técnica das suas colagens;
nas Duas Criangas Ameagadas por Um Rouxinol (1924), a sua pintura
chega a incluir a colagem de objectos reais, como um interruptor e uma
portinhola. Foi com razdo que disse: «Se sio as plumas que fazem a plu-
magem, ndo € a cola que faz a colagem.» No entanto, a sua obra pictérica
teria sido limitada sem a descoberta do frozzage (esfregadura), que lhe forneceu
um meio de libertagfo. A 10 de Agosto de 1925, encontrando-se numa esta-
lagem & beira-mar, observava fascinado as ranhuras do pavimento, quando
decidiu aplicar-lhe uma folha de papel e esfregé-la com um lipis, a fim de
obter um decalque. Deste viu surgir uma imagem de que acentuou os con-
tornos. Outros frottages assim interpretados sugeriram-lhe florestas, pampas,
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bandos de animais e cabegas, que reuniu no seu livro Histoire Naturelle

(1926). Desde -entdo passou a considerar o frottage como o verdadeiro

equivalente daquilo que ji era conhecido pela designagio de «escrita auto-

maticay. Fé-los a partir de muitas outras matérias, além da madeira: folhas
de arvore, fios desenrolados e tecidos desfiados. Aplicou a mesma técnica
ao quadro, colocando a tela cheia de tinta sobre uma superficie rugosa e

raspando a tinta fresca. «E como espectador que o autor assiste, indiferente

ou entusiasmado, a nascenga da sua obra e observa as fases do seu desen-
volvimento», dizia, para justificar esta técnica. Seja como for, o partido que
soube tirar dela em quadros como A Noiva do Vento (1926), Monumento
aos Pdssaros (1927) e Deleite Carnal Complicado por Representacies Visuais
(1931) orientou-o para uma materializagio do imaginario, que libertou a

ERNST. A VIRGEM CASTIGANDO O MENINO
JESUS DIANTE DE TRES TESTEMUNHAS:
A. BRETON, P. ELUARD E O PINTOR. 1928.

ERNST. OS DIAMANTES CONJUGAIS. 1926.
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sua pintura da imitagio das colagens e lhe inspirou novas exigéncias, de
que aquelas, por seu lado, aproveitaram.

Foi num dia primaveril de 1924 que André Breton entrou no atelier
de André Masson, no n.° 45 da Rua Blomet; acabava de comprar um
quadro seu, os Quatro Elementos, e queria conhecé-lo. «Poucos homens
antes dele me tinham causado essa impressdo que forga o respeito», con-
fessou Masson. Depois deste encontro aderiu imediatamente ao Surrea-
lismo. Tinha entdo vinte e oito anos e era o elo de unido de um grupo que
compreendia Michel Leiris, Antonin Artaud, Armand Salacrou e Georges
Limbour. Um grave ferimento de guerra, que o obrigara a ser observado
em hospitais psiquidtricos, justificava a sua revolta permanente contra a
sociedade. O seu espirito, de uma inteligéncia viva, alimentara-se de
Nietzsche, Heraclito e dos roménticos alemdes. Queria criar para explicar
o Universo, procurando incluir «uma filosofia num quadro». Nada igualava
a sua violéncia e o seu furor quando pintava, pois provocava de mil maneiras

ERNST. PIETA OU A REVOLUGAO
A NOITE. 1923,
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ANDRE MASSON. BATALHA DE PEIXES. 1927.

o estado de transe; utilizava «palavras de apoio», repetindo em voz alta,
durante o trabalho, palavras como «atracgion, «transmutacion, «queda» e
«vertigems; outras vezes cantava. Quando uma tela lhe desagradava, ati-
rava-se a ela com uma faca, crivando-a selvaticamente de golpes. «E preciso
ter uma ideia fisica da revolugdo», dizia aos amigos. A sua desordem e a
sua anarquia eram lendérias; A noite, ganhava a vida como revisor de
provas no Journal Officiel. Enchia-se simultdneamente de soniferos e de
excitantes muito fortes, que lhe estoiravam os nervos. A partir de 1925,
os desenhos automaéticos revelam o poder do seu arrebatamento. Os seus
» quadros, em que representava a obsessdo pelos temas do Sol e do destino
dos animais, exprimiam através de mitos a tragédia dos instintos naturais.
«Farei sangrar os péssaros», declarava ferozmente na altura em que com-
punha Cavalos Devorando Pdssaros; € queria dar a esta imolagio o signi-
ficado dos sacrificios antigos. Como a pintura ndo lhe dava liberdade
suficiente, em 1927 comegou a fazer quadros com areia; o gesto de espalhar
a areija sobre uma tela cheia de cola e de lhe juntar um sinal fulgurante
com o pincel tinha o valor de um rito. Introduziu também na sua pintura
materiais em bruto, entre eles penas. Quando se afastou dos surrealistas,
de 1929 a 1936, a sua evolugdo ndo se alterou; num espirito andlogo, que
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DE CHIRICO. HEITOR E ANDROMACA. 1917.

a sua amizade com o filésofo Georges Bataille s6 contribuiu para exacerbar,
Masson abordou a série dos Massacres ¢ dos Matadouros (1931), indo
desenhar para os matadouros de La Villette e de Vaugirard. Que nas suas
pinturas adopte em seguida os temas do rapto e da perseguicio, que elas
sejam evocagdes da sua viagem a p€ a Espanha (1934), descrevam os diver-
timentos dos insectos, ou fagam explodir cenas de delirio cujo mais belo
exemplo € Na Torre do Sono (1938), é sempre com a mesma preocupagio
fremente de tornar carnalmente presente a sensagdo do Cosmos. E sobre-
tudo, Masson desenhou; desenhou, incansivelmente, séries que formaram
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crénicas, compuseram albuns como as Mitologias (1936) e desenhos magni-
ficos em que o erotismo, a crueza e o sagrado atingem uma grandeza épica.
Podemos ficar desiludidos com alguns dos quadros de André Masson;
mas nunca com os seus desenhos. Ele é o ilustrador frenético das meta-
morfoses da Natureza e dos paroxismos do ser.

Miré era vizinho de Masson, num atelier da Rua Blomet. A viruléncia
deste encorajou a sua evolugdo de pintor discreto e meticuloso. «Quebrar-
-lhes-ei a guitarray, afirmava Mird, referindo-se aos cubistas. Desde a sua
primeira exposi¢io em Barcelona, em 1918, ndo deixara de esmagar a
realidade, nas paisagens, retratos, nus e naturezas-mortas, daquilo a que

ANDRE MASSON. A GRANDE DAMA. 1937.
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ANDRE MASSON. SOIS FURIOSOS DESENHO
AUTOMATICO A TINTA. 1925,

ANDRE MASSON. DESENHO AUTOMATICO A TINTA. 1925,
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ARP. DESENHO AUTOMATICO A TINTA. 1916.

chamaram o seu periodo «do pormenor. Depois de quadros como A Quinta
(1921-1922) e A Espiga de Trigo (1923), sentia-se chegado a um beco
sem saida. Foi entdo que, no Verfio de 1923, na casa da sua familia, em
Montroig, onde ia periddicamente, comegou a pintar Terra Lavrada.
Bruscamente, a realidade perdia os seus direitos diante do imagindrio:
o pinheiro abria os olhos e agugava o ouvido, os animais tinham aspecto
de plantas e de conchas. «Confesso que sou muitas vezes tomado de panico,
desse panico do viajante que anda por caminhos inexplorados», escrevia
ele, na altura da mudanca de estilo, ao seu amigo Rafols, a ‘quem confia
o desejo de chegar a «exprimir precisamente todas as centelhas de ouro da
nossa alma», Esta tendéncia acentuou-se no Cagador (1923) e no Carnaval
de Arlequim (1924). Trata-se de um extraordinario baile de méscaras, onde
nem sé os homens usam méscaras, mas também os bichos e os objectos
quotidianos; é uma paisagem inteira que se mascara para alegria das
criangas crescidas. Miré pergunta entdo a Masson: «Devo ir ver Picabia
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ERNST. OS HOMENS NAO SABERAO DE NADA. 1923.

ERNST. HISTORIA NATURAL. PAINEL DA CASA DE ELUARD EM EAUBONNE. 1923.

ou Breton?» E este responde-lhe sem hesitar: «Picabia pertence ji ao
passado. Breton é o futuro.» A sua exposi¢do na Galeria Pierre, em Junho
de 1925, foi um acontecimento oficial do Surrealismo; o convite continha
as assinaturas de todos os membros do grupo; o catdlogo era prefaciado
por Benjamin Péret. O wvernissage, 3 meia-noite, teve um €xito consi-
derdvel. A partir de entdo, Mir6 pds-se a brincar com os sinais que espa-
lhava sobre fundos monocromiticos, cinzentos, azuis ou brancos. Uma
linha a tracejado, ou uma mancha, bastavam-lhe para criar efeitos sur-

preendentes: Personagem Atirando Uma Pedra a Um Pdssaro, O Gafanhoto

(1926), Cdo Ladrando a Lua (1926). Se pretendeu «assassinar a pinturay,
foi num crime passional, pois nunca pintor algum pds mais amor na sua
obra, tdo naturalmente como um arbusto que floresce. Manipulando com
virtuosidade todos os materiais e todas as técnicas, Miré pintou sobre
papel preto, lixa, cartdo, madeira, serapilheira, cobre e masonite; utilizou
a pintura a ovo, o pastel em pulverizagio ou misturado com tinta-da-china;
fez quadros-poemas, quadros-objectos, desenhos-colagens e construgdes
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MIRO. CABECA DE CAMPONES CATALAO. 1924-1925.

em madeira. Parodiou de uma forma surpreendente quadros antigos:
em 1928, os seus trés Interiores Holandeses interpretam obras que vira na
Holanda, como A Ligdo de Danga do Gato de Jan Steen; em 1929, os seus
diversos Retratos Imagindrios compreendem O Retrato de uma Dama em
1820, inspirado em Constable. Em 1934 iniciou as «pinturas selvagens,
povoadas de monstros. «Pode passar pelo mais surrealista de todos nés»,
escrevia Breton. Até 1937, ano em que atravessou uma breve crise de
expressdo que o levou a ir desenhar nus na Grande Chaumiére e a pintar
a Natureza-Morta com Saparo Velho, Miré foi, ininterruptamente, o autor
dos mais belos fogos-de-artificio do Surrealismo.

Diz-se que Picasso foi influenciado pelo exemplo de Miré. Nio ha,
verdadeiramente, um periodo surrealista em Picasso; hd vérios periodos
em que a sua evolugdo o aproximou do Surrealismo. Breton, depois de
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ter citado 1926 como a data em que este manifestou um interesse real
pelo movimento, viria a mudar de opinido. Em Le Surréalisme et la Pein-
ture considerava-o um guia supremo: ¢O Surrealismo, se insiste em adoptar
uma linha de conduta, nio tem mais que passar por onde Picasso passou
e passard ainda; espero mostrar-me muito exigente, ao dizer isto.» E que,
com efeito, o periodo de «cubismo analitico» de Picasso, com quadros
como O Acordeonista (1911), foi reivindicado pelos surrealistas como o
inicio de uma nova visio. Paul Eluard escrevia entdio: «O irracional, depois
de ter vagueado, desde sempre, por quartos escuros ou resplandecentes,
deu o seu primeiro passo racional com os quadros de Picasso, impropria-
mente designados por cubistas, e 0 seu primeiro passo era para ele, final-
mente, uma razio de ser» A Révolution Surréaliste reproduziu um dos
seus desenhos a tinta, feito de pontos ligados entre si por tragos. O seu
periodo de Dinard, em 1928 e 1929, com as suas banhistas semelhantes
a apari¢des pré-histéricas, as construgdes metdlicas de 1930-1931 e os

MIRO. PERSONAGEM ATIRANDO UMA PEDRA A UM PASSARO. 1926.
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ANDRE MASSON. GRADIVA. 1939, !

relevos de areia de 1933 sdo testemunho dos estreitos lagos que o uniram
a esta familia de artistas.

Yves Tanguy, que, nessa época, se considerava mais surrealista que
pintor, passou a infincia em Locronan e serviu mais tarde na marinha
mercante como praticante. A este melancélico, que procurava o diverti- i
mento ¢ a embriaguez, foram os sonhos de aventura inspirados pelo mar,
as recordagdes das praias da Bretanha e o fundo atvico dos Celtas que i ]
forneceram os pretextos de evasfio para o maravilhoso. Vivia em Paris,
onde morava com Jacques Prévert e Marcel Duhamel na Rua du Chateau, i
54 (por trds da Estagio de Montparnasse), local que ficou lend4rio devido :
a fantasia que ai reinava. Tanguy comegou por fazer desenhos humoris- NI CRECLERO D REaERTE. Ton
ticos, que expds em 1924 com alguns ilustradores de Montmartre, Gus |
Bofa, Chas Laborde, Daragnés e Vertés. O seu primeiro quadro repre-

- 79

T R e




MIRO. DESENHO, 1924,
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MIRO. HOMEM E MULHER. 1931.
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PICASSO. DESENHO A TINTA. 1926, ILUSTRACAO PARA «A OBRA-PRIMA DESCO-
NHECIDA», DE BALZAC (EDICAO VOLLARD, 1931).

sentava o muro da prisdo da Santé, pintado & maneira de Chirico, de quem
vira um quadro numa montra, quando ia na plataforma de um autocarro —
quadro esse que o impressionara vivamente. O seu encontro com Robert
Desnos, em 1925, valeu-lhe a entrada no grupo surrealista. Em 1926
pintou A Tempestade e, depois, A Génese. O seu perfodo inicial, bem
diferente do que o caracterizou, descreve espagos fluidos e aéreos, onde
se encontram, suspensos no ar, elementos imponderaveis. Numa atmosfera
carregada, aparecem e desaparecem duendes, e uma danga fantasmagérica
forma-se no invisivel. S6 alguns anos mais tarde Tanguy voltou 2 realidade
com O Paldcio Promontdrio (1930), A Torre do Oeste (1931) e A Fita dos
Excessos (1932), representando areais onde se reuniam assembleias de
minerais estranhos e¢ onde fugidios horizontes despertavam a nogfo de
infinito. Pintava como um sonimbulo, fazendo surgir imagens tanto mais
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ANDRE MASSON. PEIXES DESENHADOS NA AREIA,

1927,

MIRO. OLEE. 1924.

misteriosas quanto ele préprio ndo sentia necessidade de as explicar; os

titulos, sugeridos muitas vezes, a seu pedido, pelos amigos, sdo comen-

trios as imagens. Sem querer, Tanguy foi o Watteau do Surrealismo:
os seus quadros sdo «conversas» e «festas galantes», em que formas inani-
madas representam o papel de homens e mulheres reunidos para prazeres
de sonho.

Em 1925, Arp veio instalar-se em Paris, num atelier da «Cité des
Fusains», Rua Tourlaque, n.° 22, onde viviam Max Ernst e Paul Eluard,
e para onde Mir6 se mudaria muito em breve. Comegou a redigir direc-
tamente em francés os poemas que até entdo escrevera em alsaciano ou
alemdo. Arp possuia a fantasia mais pandega, aliada ao génio inventivo
mais exacto. Quando crianga, pintara de azul a parte inferior dos vidros
da sua janela, para dar as casas que através delas via a impressio de
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PICASSO. BANHISTA

JOGANDO A BOLA. 1932.

PICASSO. BANHISTA
SENTADA. 1930.

YVES TANGUY. A RA-
PIDEZ DO SONO. 1945.

flutuarem no céu. Doutra vez, fizera um buraco rectangular na parede
de uma cabana de madeira, colocara-lhe uma moldura e convidara o pai
a vir admirar a «paisagem» — o buraco dava para um local ristico —, de
que era autor. Havia de fazer descobertas destas, deliciosas, durante toda
a sua vida, Na época de Dada assombrou o publico com os seus objectos:
o Gant, chapéu destinado a ser usado pelo «Gantleman» em vez da cabeca,
«tornada caducay; a Garrafa de Umbigos, monstruoso utensilio caseiro.
Arp trouxe ao Surrealismo a graga dos seus relevos de madeira, recortados
e pintados: a Toilette, Ponto e Virgula e Bigode sem Fim. Em 1926 deixou
Paris para ir viver para Meudon, com Sophie Taeuber. Consagrando-se
a escultura, adquiriu um reportério de «formas césmicas» (0 ovo, os seios,
a cabeca humana, o sino, etc.), que pds em execugfo nas suas Concregdes.
Em 1931 expds na galeria de Jeanne Bucher os seus primeiros «papéis
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MIRO. CABECA DE MULHER. 1938.

rasgados), que combinavam as ligdes de arte abstracta com as exigéncias
do Surrealismo. Embora fizesse parte do grupo Abstraction-Création,
Arp conseguiu sempre, com a sua ligeireza de espirito, conciliar a arte nio
figurativa e a poesia plistica. Na sua opinido, o artista devia produzir
frutos, como uma érvore; e, para definir as suas intengdes, declarou:
«Queria encontrar outra ordem, outro valor do homem na Natureza. Ele
ndo devia continuar a ser a medida de todas as coisas, nem subordinar
tudo & sua medida, mas, ao contrério, todas as coisas € 0 homem deviam
ser como a Natureza, sem medida.»

George Malkine ndo foi citado em Le Surréalisme et la Peinture, embora
tenha feito parte da vaga heréica; La Révolution Surréaliste publicou as
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YVES TANGUY. QUATRO HORAS DE VERAO, A ESPERANCA. 1929.




suas descricdes de sonhos, um desenho, O Extase, ¢ um quadro, O Vale
de Chevreuse. Amigo de Robert Desnos, de quem ilustrou The Night of
Loveless Nights, Malkine possuia um espirito de inventiva servido por
uma espécie de sensualidade pictérica. Mas ndo se preocupava nada em
fazer da sua arte uma carreira, demasiadamente absorvido pelas flutuagdes
da sua vida, que o levaram a exercer as profissdes mais diversas: violinista,
fotégrafo, vendedor de gravatas ambulante, actor, organizador de carros-
séis de feira e revisor de tipografia. «A tunica existéncia auténticamente
surrealista que conheci», diria Claude-André Puget, que foi seu amigo
desde a adolescéncia. Em 1927, Malkine fez uma exposi¢do na Galeria
Surrealista, que teve grande éxito. Partiu pouco depois para a Oceiénia,

YVES TANGUY. A TEMPESTADE. 1926.
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ARP. SOMBRA CHINESA. 1947.

por onde viajou durante trés anos. Para voltar a Franga, empregou-se
num navio como mergulhador e retomou a pintura de 1930 a 1933, dei-
xando depois este género de actividade. S6 mais tarde, ao fixar-se nos
Estados Unidos, em 1949, voltou & pintura, fazendo diversas exposigdes
num estilo figurativo analégico. ‘

Embora a Galeria Surrealista da Rua Jacques-Callot tenha sido inau-
gurada a 26 de Margo de 1926, com uma exposi¢do de Man Ray, a home-
nagem de Breton no seu livro dirigia-se menos ao pintor que ao fotdgrafo.
Com Ef_'gMan Ray foi sobretudo aquele que revolucionou a fotografia,
transfow meio de mvcstlgagao ‘poética do mundo. Como os
seus quadros ndo se vendessem, comecou a fazer fotografia para viver;
mas h4 muito tempo que tinha associado esta actividade a pintura. Em
1921 inventou os «rayogramas», fazendo aparecer «fantasmasy de objectos
segundo uma férmula que ele préprio revelou: «Eis o principio sobre o
qual repousa o «rayograma», a que se chama por vezes, € na minha opinido
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YVES TANGUY. DIVISIBILIDADE INFINITA. 1942.
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1950.

MIRO. RETRATO.
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MAN RAY. PASSEIO. 1941.

impropriamente, fotograma: sobre uma folha de papel sensivel, no escuro,
dispdem-se & vontade os objectos mais diversos e projecta-se sobre o
conjunto um rajo luminoso. Os objectos colocados sobre o papel protegem
a superficie sensivel, assim como as sombras que projectam, na razio
directa da sua intensidade prépria. Quando se revela o papel assim €Xposto,
0 «raiogramay aparece numa silhueta branca e em tonalidades que se graduam
com uma sensibilidade incrivel. O efeito é absolutamente tinico.» Man
Ray fez «rayogramas» com molas da roupa, punaises, sal e toda a espécie
de elementos. Além destas experiéncias, fez fotografias de modelos para
o costureiro Paul Poiret, retratos e reprodugdes de obras de vanguarda.
Trabalhava num quarto de hotel, com um material rudimentar; aliss,
mostrou desprezo pelas maquinas aperfeigoadas e, sobretudo, pela habi-
lidade técnica. Antes queria fotografar uma ideia que uma coisa, e um
sonho mais que uma ideia. As paisagens ndo lhe interessavam: «Acho que,
em vez de fazer uma representagdo banal de uma paisagem, é preferivel
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tirar um lengo da algibeira, torcé-lo & vontade e fotografi-lo como nos
convémy, dizia ele. Utilizou o principio da ampliagio numa altura em
que poucos fotégrafos pensavam empregi-lo. O retrato que fez da mar-
quesa Casati, com dois pares de olhos, entusiasmou-a a tal ponto que ela
declarou que ele-tinha feito o retrato da sua alma; a partir de entdo, Man
Ray adquiriu uma clientela aristocritica e péde instalar-se num estddio.
Os seus retratos sdo interiorizados: o de James Joyce, deslumbrado pela
luz, mostra a arte de poér em evidéncia o ponto sensivel de um rosto.
Man Ray comegou a fazer nus em 1925, primeiro com a sua companheira
Kiki de Montparnasse e depois com modelos de ocasido. Todas as técni-
cas — por exemplo, a da solarizagdo, que permitia a inversdo das som-
bras — eram boas para dar & carne uma auréola de sonho. Tratava o
corpo feminino do mesmo modo que Duchamp fazia um ready made:
com um trago pessoal, tornava-o fora de série. O retrato que fez de Meret
Oppenheim, nua, com um brago erguido cheio de tinta preta, por tras
de uma roda de prensa de dgua-forte, é justamente célebre. Os seus filmes,
como A Estrela do Mar (1928), onde procurou, em vez do flou, os efeitos
do vidro fosco, prolongaram os éxitos fotograficos. Um dos seus quadros,
com dois metros e meio de largura, A Hora do Observatdrio, os Apaixonados

.MAN RAY. DESENHO. 1938.

MAN RAY. RAYOGRAMA. 1927,
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ARP. MADEIRA PINTADA. 1917.

ARP. CONFIGURAGAO, 1930.

(1932-1934), representa uma boca gigante flutuando no céu, por cima do
Jardim do Luxemburgo. Obra simbélica: para Man Ray, a fotografia era
um beijo que 0 Tempo dava 4 Luz.

Finalmente, quando se fez uma exposigdo de colagens, em Marco de
1930, na Galeria Goemans, Rua de Seine, 49, Aragon escreveu para o cati-
logo La Peinture au défi um texto fundamental em que acusava violen-
tamente a pintura de se ter tornado «wm divertimento andédino» e lhe
opunha a colagem, que lhe parecia a forma ideal de ultrapassar as preo-
cupagbes do tema, da matéria e da decoragio: «Ela substitui uma arte
aviltada por um modo de expressio de uma for¢a e de um alcance des-
conhecidos ... Restitui o seu verdadeiro sentido 2 velha atitude pictérica,
impedindo o pintor de se entregar ao narcisismo, i arte pela arte, fazendo-o
regressar as praticas mégicas que sfo a origem e a justificacio das represen-
tagbes plasticas, proibidas por varias religides.» Via nisso a possibilidade de

GEORGES MALKINE. CASA DE ERIK SATIE. 1966.
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um maravilhoso subversivo, atacando a realidade com elementos que nela se
inspiravam, com o tinico fim de os voltar contra ela. Uma tal atitude mostra
a esperan¢a que a colagem despertou no grupo surrealista. Para todos
eles, era uma arma dirigida contra a banalidade quotidiana, contra a arte
escravizada ao espirito de seriedade. Houve poetas e escritores que fizeram
colagens, como Georges Hugnet, E. L. T. Mesens e Jacques Prévert.
No entanto, nenhum deles conseguiu ultrapassar Max Ernst em poesia;

ERNST. LOPLOP E A BELA
JARDINEIRA.

ERNST. LOPLOP
E O HOROSCOPO DO RATO.
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ERNST. A SEIVA SOBE.

nos seus livros de imagens, 4 Mulher 100 Cabegas (1929), Sonho de Uma
Menina que Quis Entrar para o Carmelo (1930) e Uma Semana de Bondade
ou os Sete Elementos Capitais (1934), desenrolam-se historias de muiltiplas
peripécias, que devem o seu valor as convicgdes que reflectem. «A colagem
¢ um instrumento hipersensivel e rigorosamente exacto, semelhante ao
sismégrafo, capaz de registar a quantidade exacta das possibilidades de
felicidade humana em qualquer época», disse ele. Os seus romances visuais
compdem uma mitologia fantistica cujo heréi é Loplop, «Superior dos
Passaros», uma das suas melhores fantasias alucinatérias. Uma das conse-
quéncias da colagem foi a de os quadros surrealistas se apresentarem neste
petiodo como colagens pintadas: por exemplo, os que fez Emile Savitry
antes de se consagrar i fotografia. Mesmo Magritte e Dali subordinaram
inicialmente o conteido da sua pintura ao das colagens, e s6 mais tarde
desenvolveram a técnica inerente ae seu préprio génio.
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PARA UMA ARTE REVOLUCIONARIA. O METODO PARANOICO-
-CRITICO DE SALVADOR DALI. AS ESCULTURAS DE ALBERTO
GIACOMETTI. RENOVACAO DO AUTOMATISMO POR OSCAR
DOMINGUEZ E WOLFGANG PAALEN. A METAMORFOSE DE
VICTOR BRAUNER. A BONECA DE HANS BELLMER

A partir de 1930, a arte surrealista tornou-se mais 4spera, mais violenta
e mais impaciente da sua eficicia na vida social; estava agora consciente
dos seus meios, do seu poder de perturbagio e de sedugfio, e queria utili-
zé-los para fins inteiramente positivos. No ano precedente, o movimento
fora sacudido por uma crise, provocada por desacordos sobre o sentido
da sua adesdo ao marxismo, questio levantada desde 1926 e resolvida
através de diversas vicissitudes. Artaud fora o primeiro a protestar contra
as preocupagdes politicas do Surrealismo, opondo-lhes no seu panfleto
A la grande nuir (1927) o ponto de vista do pessimismo integral». Depois,
0 grupo separou-se de uma parte dos seus membros, que Breton estigma-
tizou com um ferro em brasa no Segundo Manifesto do Surrealismo (1929):
«Que poderiam esperar da experiéncia surrealista aqueles que ainda tém
alguma preocupagio do lugar que ocupardo no mundo», escrevia desde-
nhosamente. O objectivo que designa aos amigos é a revolugio; o recurso
ao materialismo dialéctico desempenhou o papel que antes tivera a invo-
cagio da psicandlise. No entanto, se os surrealistas queriam contribuir
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para a promogdo do proletariado e a destrui¢io da sociedade capitalista,
era sem nada sacrificar da sua reivindicagiio essencial. A revista, de titulo
fosforescente, Le Surréalisme au service de la Révolution, que lhes servia
de 6rgio nesse momento (1930-1933), ndo tocou no problema da acgio
social, a ndo ser nas suas relagdes com a expressdo ideal das paixdes.
Breton, como militante, prosseguiu um verdadeiro apostolado, que con-
sistia em persuadir as organizagdes esquerdistas de que arte revoluciondria
ndo era a que exibia um conteido de propaganda, mas a que exprimia
o0s desejos humanos com audicia e originalidade. Nas conferéncias que
fez e nas entrevistas que deu, esta ideia surge constantemente; assim, no
seu livro Position politigue du Surréalisme (1935), aparecem declaragSes
como: «A imaginacio artistica deve permanecer livre. E declarada, por
definicfo, isenta de qualquer fidelidade &s circunstincias, muito especial-
mente 3s circunstincias exaltantes de histéria. A obra de arte deve perma-
necer desligada de qualquer espécie de finalidade pritica, sob pena de
deixar de ser a mesmo.» E mais longe: «Opomos 2 pintura de tema social

DALI. O GRANDE MASTURBADOR. 1929.




DALI. DANCARINAS, LEAO, CAVALO ... INVISIVEIS. 1930.

aquela cujo contetido latente, sem prejuizo do tema representado, € revolu-
cionério. Insistimos no facto de que, hoje em dia, essa pintura nio pode
colher os seus elementos sendo na representagio mental pura, tal como se
estende para 14 da percepgiio verdadeira, sem por isso se confundir com a
alucinagdo.» Ao mesmo tempo que defendia perante a opinido piblica
os direitos do artista, Breton convidava os amigos a nfio ceder a preocupagio
de agradar; o Segundo Manifesto é formal neste ponto: «A aprovagio do
publico é a primeira coisa a evitar. E absolutamente necessario impedir o
publico de entrar, se quisermos evitar a confusdo. Acrescento que é preciso
manté-lo exasperado 4 porta, por um sistema de desafios e de provocagdes.»

Se houve um homem feito para seguir este conselho, para o levar as
consequéncias extremas, esse homem foi sem divida Salvador Dali. «O Sur-
realismo sou ew, diria ele mais tarde. E pelo menos verdade que, antes de
ser o seu divulgador, Dali foi aquele que lhe insuflou um dinamismo novo.
Em contrapartida, sem o enquadramento e o clima propicio que o grupo
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DALI PERSISTENCIA DA MEMORIA. 1931,

lhe ofereceu, a sua personalidade ndo se teria desenvolvido com tanto brilho.
Ao principio, a sua excentricidade era apenas a de uma crianga mimada.
Filho de um notdrio de Figueras, que punha nele todas as suas esperangas,
nada tinha sido poupado para encorajar a sua vocagdo precoce. Um dos
seus tios de Barcelona dera-lhe de presente um trajo de rei; levando a coroa
e a capa de arminho para a lavandaria que lhe servia de atelier, Dali entusias-
mava-se com a ideia de que tudo lhe era permitido. Na Escola de Belas-Artes
de Madrid, para onde entrou em 1921, tornou-se notado pelo seu vestudrio
extravagante e a obstinagio em fazer o contririo dos outros; tornou-se
assim o heréi de um grupo de estudantes «ultraistasy, que incluia Federico
Garcia Lorca, Luis Buifiuel e Eugenio Montés. Expulso da Escola de Belas-
-Artes por ter protestado contra a nomeagio de um professor, foi preso
em seguida durante algumas semanas, e, quando o libertaram, tornou-se
ainda mais desenfreado. No entanto, o seu dandismo sé lhe inspirava actos
faiteis, como molhar notas de banco em uisque, e a sua pintura ndo passava
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de uma série de exercicios de estilo, que iam do futurismo ao cubismo.
Comegou a pressagiar o que seria o seu estilo com O Sangue é Mais Doce
que o Mel (1927). Em 1928 fez uma viagem a Paris, onde conheceu Mird,
que o introduziu entre os surrealistas e saiu do seu mutismo habitual para
Ibe dizer: «O que é importante na vida é ser-se teimoso. Quando o que eu
quero exprimir num quadro n#o sai, bato, bato com a cabega contra a parede
até€ a pOr em sangue.»

De regresso a Cadaqués, onde a familia tinha uma casa, Dali quis fazer
durante o Verdio de 1929 um quadro que fosse uma espécie de manifesto.
Pds o cavalete ao pé da cama, para o ter diante dos olhos ao adormecer e ao
acordar. Recebeu entdo a visita de uma delegagio de surrealistas: o nego-
ciante Camille Goemans, René Magritte, Paul Eluard e sua mulher Gala.
Ficaram desconcertados com a sua figura — colar de pérolas falsas, pulseira
¢ camisa de mangas tufadas —, as crises stbitas de riso e a violéncia escato-
légica do quadro, que representava a um canto um homem de calcdes
sujos. Foi Eluard quem intitulou esta obra O Jogo Ligubre; era o primeiro
passo de Dali, que tinha entfio vinte ¢ cinco anos, na via do Surrealismo,

DALI. NU FEMININO HIS-
TERICO E AERODINAMICO.
ESCULTURA. 1934.
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DALI. O ESPECTRO DE VERMEER PODENDO SER
UTILIZADO COMO MESA. 1934.

Foi nessa altura que se estabeleceu entre ele e Gala essa unido que teria uma
tdo forte infludncia na sua arte, pois impediria as suas piores fantasias
de se tornarem mérbidas. Foi ela que o levou a escrever € que pos em ordem
as notas que redigiu para compor A Mulher Visivel (1930), primeiro anun-
ciado do seu método parandico-critico. Esta vigilancia constante justi-
ficou o culto que lhe prestou, a ponto de assinar os quadros com 0s seus dois
nomes entrelacados e declarar: «Qualquer bom pintor que aspire a criar
obras-primas auténticas deve, antes de mais, casar com a minha mulher.».

Em Paris, depois da sua exposigdo de 1929 na Galeria Goemans, Dalf
quis ir mais longe que os seus amigos surrealistas. O seu temperamen'lco foi
sempre caracterizado pelo espirito de exagero e de contradi¢do. Queria ser
«mais que tudo»: mais louco que o alienado, mais nobre que o aristocrata,
mais académico que o pintor, mais requintado que o sibarita, etc.
Fez-se portanto mais surrealista que os surrealistas, ¢ semeou
paradoxos até mesmo nas suas Crengas. Dali foi um produto de sintese
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de todas as aquisi¢des do movimento; mas a sua vontade de «cretinizagfio»
do publico (recordagio de Dada), o seu «canibalismo» (recordacio da revista
Cannibale, de Picabia) ¢ o seu apelo a0 mau gosto (recordagdo da frase de
Breton: «Esforgo-me por ir mais longe que ninguém, no mau gosto da minha
época») tiveram um poder transcendente, por causa do seu fanatismo
egocéntrico. Trouxe ao Surrealismo ndo sé o prestigio da imaginacio
hiperbélica, da técnica pictérica aperfeigoada por um trabalho encarnigado,
mas também o da prosa saborosamente enfitica e do comportamento
solenemente truanesco. Tornou-se o actor de uma tragicomédia da arte,
em que os seus actos contribuiram para a carga emocional da sua
pintura.

Breton e Eluard, ao escreverem L’ Immaculée Conception (1930), queriam
provar que o espirito podia utilizar para fins poéticos todas as formas

DALI. NASCIMENTO DOS DESEJOS LIiQUIDOS. 1932.
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DALI. MAE WEST. CERCA DE 1934-1936.




DALI A CIDADE
DAS GAVETAS. 1936.

DALI. GRADIVA.

1936.

DALI. O SONO. 1937.

catalogadas da loucura. Dali, ao inventar o «método parandico-criticon,
demonstrou que um artista obtinha resultados espectaculares pela simulacio
controlada e licida de uma doenga mental. Visto que o paranéia ¢ um
delirio de interpretacio com estrutura raciocinadora, esse delirio, sabiamente
dominado pelo pintor, permitiu-lhe descobrir o duplo significado das
coisas. Gragas a este «método espontineo de conhecimento irracional
baseado na associagio interpretativo-critica dos fenémenos delirantes»,
ele agira e pensard como que sob o efeito de uma desordem psiquica, manten-
do-se perfeitamente consciente. A pintura nio tem mais que preocupar-
-se em tornar inolviddveis, pela perfeigio do zrompe I’oil, as imagens deste
delirio organizado. Dai, esta defini¢io de Dali: «Pintura = fotografia 4
mio e a cores da irracionalidade concreta e do mundo imaginativo em
geral.y

Dali foi um homem da Renascenga convertido & psicanalise. Depois do
Homem Invistvel (1929), o primeiro quadro em que utilizou uma imagem
dupla, sendo este homem ao mesmo tempo uma mulher, A Conciliagdo
dos Desejos (1929), em que os desejos temiveis do inconsciente sdo repre-
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sentados por cabegas de ledo, e Persisténcia da Memdria (1931), em que o ]
tempo ¢ abolido pelos famosos «relégios molasy, Dali divertiu-se a pintar |
aquilo a que chamou a namorfe psiquica», assim definida: «Reconsti-
tuicdo instantdnea de um desejo pela sua refracgio num ciclo de recor- A
dagdes. Exemplo: reconstitui¢io instantinea do desejo de sede deformado
pela sua refracgio num ciclo de recordagdes masoquistas.» Este método,
que foi a arte de cultivar os seus fantasmas, s6 produziu uma impressio

DALI. CONSTRUGCAO MOLE COM FEIJOES COZIDOS: PREMONICAO DA GUERRA CIVIL. 1936

LUIS BUNUEL E DALI. ESQUELETOS DE BISPOS.
PLANO DO FILME «L’AGE D’OR». 1930.

* tdo grande porque estes eram auténticos. Dali transferiu para a tela o seu
\ medo péanico dos gafanhotos, a sua fobia do vazio, as curiosidades perversas e
‘ a nostalgia da vida intra-uterina. Arrancou a méiscara que a razdo langa sobre
i a realidade e descobriu, por detras dela, um mundo mole, que se abatia ou se
decompunha, e que tinha necessidade de ser apoiado por enormes muletas.
A dramaitica ruptura com o pai, que comparou a Guilherme Tell, justifica
o patético barroco da Velhice de Guilherme Tell (1931) e do Enigma de
Guilherme Tell (1933-1934). As suas obsessdes alimentares, que o levaram
a pintar Gala com duas costeletas cruas no ombro, ddo igualmente um cunho
veridico a quadros como A Ablactagio do Mdvel-Alimento (1934), em que
cobi¢a 0 mdvel que contém o biberdo, observando-o por uma abertura no
corpo da ama, e O Espectro de Vermeer de Delft Podendo Servir de Mesa
(1934).

Autor dos cendrios dos filmes Um Cdo Andaluz (1928) e A {idade de
Ouro (1930), que o seu amigo Luis Bufiuel marcou com génio similar,
Dali foi também poeta, libretista, teérico, modelista, vendedor ambulante,
feirante e animador de festas. A acumulagio dos seus paradoxos «imperia-
listas», de natureza a falsear a ideia do Surrealismo, e o exagero do seu
papel de oportunista mundano, consumaram a sua ruptura com 0 grupo
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GIACOMETTI. O CASAL. 1926.

em 1939. No entanto, Dali ndo deixou por isso de ser surrealista; na Califér-
nia, para onde foi viver, pintou composicdes magnificamente oniricas,
como Crianca Geopolitica Observando o Nascimento do Homem Novo (1943)
e Sonho Causado pelo Voo de Uma Abelha  Volta de Uma Roma um Segundo
antes de Acordar (1944); o quadro que indica oficialmente o fim do seu
periodo surrealista ¢ A Apoteose de Homero (1945), em que procurou
exprimir as «sensagdes visuais dos cegos». No entanto, durante o periodo
«mistico» que se seguiu podem distinguir-se constantes reminiscéncias do
passado. Dali foi provavelmente, de todos os pintores surrealistas, aquele
cuja evolugio foi mais coerente.

Alberto Giacometti trouxe ao Surrealismo o ressentimento e a inquietagio
de um apaixonado traido: a realidade que tinha querido abranger na sua
arte tornara-se-lhe inacessivel. Filho de um dos melhores pintores pés-
-impressionistas da Suiga, Giacometti tinha pintado e esculpido numerosos
retratos antes de se instalar em Paris, em 1922, onde foi aluno de Bourdelle
até 1925, na Academia da Grande Chaumiére. Pouco a pouco, apercebeu
-se aa impossibilidade de traduzir o mundo exterior na sua escultura;
fez entdo apelo a imaginagio, para suprir esta fuga do modelo. Sob a
influéncia de Laurens, de Arp e das méscaras primitivas, criou até 1928
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GIACOMETTI. A BOLA SUSPENSA
OU A HORA DOS TRACOS. 1930.

GIACOMETTI. O OBJEC-
TO INVISIVEL. 1934-1935.




sesculturas planasy, cabegas e figuras em duas dimens@es, s quais sucederam
«esculturas abertas», como Mulher Deitada que Sonmha (1929). Em 1930,
data em que expds esculturas-objectos na Galeria Pierre, com Miré e Arp,
entrou para o grupo surrealista. Como ndo podia viver da sua arte, comegou
a trabalhar com seu irmdo Diego para o decorador Jean-Michel Franck,
que lhes encomendava todo o género de formas tteis, candeeiros de tecto,
de mesa, de parede, etc. O periodo surrealista de Giacometti inclui uma
série de «esculturas afectivas», que concretizavam sentimentos precisos
de agressdo ou de angstia. Imaginava primeiro a obra com toda a nitidez e,
uma vez constituida esta visdo, executava-a, geralmente sem nada lhe mudar,
por vezes num s6 dia. As suas criagdes foram, ora objectos, como 4 Bola
Suspensa ou A Hora dos Tragos (1930), Circuito (1931) e Pointe a Ioeil
(1931), ora imagens plasticas, como Caricia (1932), Ndo se Brinca Mais
(1932), O Paldcio das Quatro da Manha (1932), A Mesa (1933) e O Objecto

GIACOMETTI. O PALACIO DAS QUATRO DA MANHA. 1932.
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OSCAR DOMINGUEZ. DECALCOMANIA. 1937,

Invisivel (1934-1935). Em 1935, Giacometti afastou-se dos surrealistas e
comegou de novo a fazer esculturas do natural; durante anos, refez incan-
savelmente estudos das cabegas de seu irmdo Diego e do seu modelo Rita.
Permanentemente descontente, a obra tornava-se cada vez mais pequena
nas suas mios, parecendo fundir ou encolher, como se, ao liberti-la de
camadas sucessivas, ele tentasse atingir um nicleo de realidade pura.
Muitas vezes, uma escultura que queria ao principio fazer com grandes
dimensdes acabava por ser tdo pequena que cabia numa caixa de fésforos.

Foi neste periodo de preocupagdes revolucionarias, designado por
Breton «de periodo dos preparativosy, que o Surrealismo teve um brilhante
ressurgimento do automatismo pictural. Oscar Dominguez foi um dos res-
ponsaveis, ao inventar a «decalcomania sem tema preconcebidos. Em 1933,
Dominguez fizera em Tenerife, donde era originario, uma exposi¢io que
classificara de surrealista, sem conhecer ainda ninguém do grupo. S6 em
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OSCAR DOMINGUEZ. NOSTALGIA DO ESPACO. 1939

1934 tomou contacto com ele em Paris, e se tornou uma das suas figuras
mais truculentas devido as suas extravagincias. Os seus quadros eram
baseados numa ideia de choque, como um cartaz publicitirio (alids, ele
tinha sido desenhador de publicidade). Por exemplo, O Cagador (1934),
representava um passaro fechado numa gaiola' em forma de mio. Em 1935
fez as suas primeiras decalcomanias, apoiando uma folha de papel sobre
outra folha cheia de guache preto; esta técnica, que lhe permitiu criar
paisagens fantasticas, foi muito apreciada entre os que o rodeavam, e muito
utilizada. Dominguez inventou igualmente o «litocronismo», ou ¢solidificagdo
do tempo», género de escultura que comportava o-envolvimento de um ou
vérios corpos tridimensionais. Se colocarmos um objecto qualquer junto
de uma méquina de escrever e o envolvermos numa matéria eldstica, esta
serd uma «superficie litocrénicar. De uma imaginagio fértil, mas frequente-
temente dispersando e estragando as suas possibilidades, Dominguez pintou
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os seus methores quadros antes da guerra, altura em que atravessou um
«periodo césmico» (Nostalgia do Espago, 1939; A Recordagdo do Futuro, 1939)
€ evocou paisagens extraterrestres, com uma vegetagio fantastica.
Wolfgang Paalen, outro renovador do automatismo, foi um espirito
requintado, meditativo e dado as especulagdes filoséficas. Nascido em Viena,
passara a juventude a viajar pela Austria, Alemanha e Itilia. Em 1928
instalara-se em Paris, tendo pertencido primeiro ao grupo Abstraction-
-Création. Em 1935 passou-se para o Surrealismo, que dotou de um novo
«meio de forgar a inspiragio», a fumagem; utilizando esta técnica, que consis-
tia em interpretar os tragos feitos numa superficie pela chama de uma
vela, realizou belos quadros nocturnos, que descreviam seres espectrais
em paisagens fuliginosas (Combate dos Principes Sarurnianos, 1938). Paalen
inventava teorias acerca do «sobreconsciente», estado extatico que, em sua
opinifo, o Surrealismo devia favorecer. Declarava: «O sobreconsciente é para
além do inconsciente e do consciente o terceiro degrau da escala do com-
portamento intelectual.» Afastou-se durante algum tempo dos surrealistas,
porque ndo estava de acordo com a anilise que faziam do pensamento de

VICTOR BRAUNER.
AUTO-RETRATO. 1931.
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VICTOR BRAUNER. PAISAGEM MEDITERRANICA. 1932.

VICTOR BRAUNER.
A ULTIMA VIAGEM. 1937,

Hegel, e porque os acusava de ndo darem importincia suficiente a Eins-
tein e & fisica moderna; mas, depois de ter fundado no México o efémero
movimento Dynaton, voltou ao Surrealismo, dando-lhe a oportunidade de
aproveitar as suas novas experiéncias sobre «o espago multidimensionaly.
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VICTOR BRAUNER. O TRIUNFO DA DUVIDA. 1946.

O aparecimento de Victor Brauner, que foi introduzido no circulo
surrealista em 1933 pelos seus amigos Giacometti e Tanguy, encheu de
satisfagio André Breton, que imediatamente viu nele o género de pintor que
defendia desde o Segundo Manifesto, elogiando-o num preficio entusids-
tico que escreveu para as suas obras expostas na Galeria Pierre, em 1934.
Brauner vinha da Roménia ¢ demonstrara desde a sua primeira exposi¢io
(Bucareste, 1924), aos vinte e um anos, um sentido agudo da imagem fantés-
tica; um dos seus quadros, Ocios, representava varios homens jogando 2
bola com as suas préprias cabegas. Desde a sua vinda para Paris, em 1930,
estudou todas as transformagdes possiveis da fisionomia humana. Compds
entdo telas divididas em multiplos compartimentos, para mostrar em cada
um deles um estado das diferentes metamorfoses de um ser (Morfologia do
Homem, 1933; O Estranho Caso do Senhor K, 1933). O mais curioso nele
era a sua obsessdo pela mutilagio ocular. Em 1931 fizera um auto-retrato
com um olho vazado e a face ensanguentada; nunca soube o que o impelira a
fazer esse quadro. Pintou em seguida personagens com cornos que lhes
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Agrippa, e depois de ter pintado os quadros hipnéticos do «periodo das
quimeras», com aparigdes misteriosas ao crepusculo (A4 Vida Interior,
1939), fez extraordindrios quadros a cera, exprimindo mitos herméticos
com uma convicgdo e uma eloquéncia raramente alcangadas, antes dele,
pelos artistas interessados em ciéncias ocultas.

Quando Hans Bellmer mostrou aos surrealistas a sua Boneca, estes
viram nela, igualmente, um exemplo da arte revoluciondria que pretendiam
fazer. Esta boneca era um objecto de amor e de édio, simbolizando todos os
fascinios perante o corpo feminino e todas as recusas diante do mundo
tal como ele é. Ela nascera da revolta de Bellmer contra o pai e contra a
sociedade; em Berlim, onde vivia entdo, era desenhador industrial. Dese-
nhava, para seu préprio prazer, meninas ou minusculos detritos que

VICTOR BRAUNER. OS AMANTES, MENSAGEIROS DO NUMERO. 1947.
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VICTOR BRAUNER. TOTEM
DA SUBJECTIVIDADE FERIDA, 1948.

VICTOR BRAUNER. VICTOR VICTO-
RIOS ESMAGANDO OS FEITI-
CEIROS. 1949.

saiam dos olhos, e outras contemplando com desespero um olho arrancado;

na Ultima Viagem (1937) hi um homem tristemente sentado sobre um

olho gigante ¢ um monstro que foge com um olho na méo. Ora, a 27 de

Agosto de 1938, durante uma reunifo de atelier, a0 querer conciliar dois

amigos que discutiam, Brauner foi atingido por uma garrafa lancada ao

acaso, por Dominguez, e que lhe arrancou o olho esquerdo. Toda a gente i
ficou impressionada e teve a sensagio de que ele augurava este acidente |
hé anos; tanto mais que, em Magia do Liroral (1935), se descrevera agredido .‘.
por um homem que lhe arrancava um olho, com um instrumento que tinha
gravada no cabo a letra D, inicial de Dominguez. Nunca a nogio de «men-
sagemy, to aviltada até ai, foi mais auténtica que no caso de Brauner; todos
os seus quadros foram mensagens amadurecidas a luz dos pressentimentos. i
Depois deste acontecimento, que lhe revelou os seus poderes de vidente, |

a pintura de Victor Brauner modificou-se, deixando o dominio do fantés- .
tico cruel e satirico para se dedicar ao universo da magia. Iniciou-se no 1
espirito dos livros de feitigaria, nos tratados de Paracelso e de Cornelius |
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HANS BELLMER. PAISAGEM 1800, DESENHO. 1942,

apanhava na rua. Apés uma representagio dos Contos de Hoffmann, mon-
tada por Max Reinhart, a histéria do autémato Coppélia decidiu-o a
construir uma rapariga artificial. Em 1933, Bellmer comegou a sua boneca,
ajudado pela mulher, o irmio e uma prima pequena. Ao principio era
formada por cabos de vassoura atados e articulados; quis entdo dar-lhe
vida interior, fabricando seis «panoramas» que se podiam ver premindo
um botdo colocado no seio. Estudou posigSes fisicas insélitas, sempre
para esta Boneca, realizando em seguida uma primeira versio naturalista,
que fotografou. Um objecto que construiu também nesta altura, 4 Metra-
thadora em Estado de Gragca — arma cujo cano era um corpo de mulher —
indica nitidamente a sua intengdo de repelir, com as suas criagdes plasticas,
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HANS BELLMER. VAIDADE. 1963.

as forcas do mundo. Regressando depois ao seu tema preferido, executou
um novo modelo de Boneca, com dois pares de pernas colocadas 4 volta
do nucleo central de uma «bola de ventres; as fotografias que lhe tirou
num jardim inspiraram a Paul Eluard os seus poemas em prosa, Les Jeux
de la Poupée (1938). Depois da morte de sua mulher, Bellmer instalou-se
em Paris, ainda em 1938. Inspirados na Boneca, os seus desenhos e pinturas
exprimiam «onhos interanatémicos». Dissecou aquilo a que chamou «
inconsciente fisicos, as imagens que um homem pode ter do seu corpo,
ou do da mulher desejada. Compds mulheres hibridas, concretizando, a
maior parte das vezes sob uma tinica aparéncia, as suas diferentes atitudes:
«Se, em vez de escolher Uinicamente trés ou quatro momentos de um gesto
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(como se faz nos manuais de gindstica ilustrados), os adicionarmos todos
integralmente e sob a forma de objecto, dai resultard a sintese visual das
curvas e das superficies, ao longo das quais se desloca cada ponto do corpo»,
escreve ele em Anatomie de I’Image (1937). Evocou assim «o estranho
objecto, vestigio tragico e meticuloso, que deixaria da sua passagem, um
nu atirado da janela para o passeio». Todos esses corpos formados por uma
cabega ou membros divididos ou intervertidos, esses «anagramas plasticosy,
sdo outras tantas variagdes sobre o tema do desejo, nas quais este artista
requintado parece demonstrar que a carne é um luxo, inspirando cobigas
ameagadoras.

A partir desta época, véarias formas predominantes serviram para
designar os caracteres da obra surrealista. N&o se trata de instrugSes dadas
por Breton, e que os seus companheiros tivessem tentado utilizar como
receitas; trata-se dos valores principais do Surrealismo, de que todos os
seus artistas se alimentaram e serviram. O primeiro ¢ a «beleza convulsivay,
a beleza que resulta de um conflito agudo entre a imobilidade e 0 movi-
mento, que implica uma tensdo extrema do ser, uma agitagdo delirante
mantida secreta ou contida pelas circunsténcias. Breton deu, como exemplo
desta, a visdo de uma locomotiva abandonada numa floresta virgem.
O segundo valor é o «acaso objectivo», ou seja, o conjunto de coincidéncias
que regem um destino. O terceiro ¢ o ¢humor negro», uma forma de humor
que nada tem de trocista, mas que, pelo contrdrio, constitui uma espécie
de terrorismo poético, devido aos seus subentendidos trigicos. O quarto
valor, o «amor louco», percebe-se com bastante clareza; ele faz que a
imagem da mulher brilhe, na maior parte das obras surrealistas, como a
de uma divindade tutelar. Evidentemente, nunca nenhum pintor surrealista
teve a intencdo deliberada de criar um quadro de beleza convulsiva ou
de humor negro. Se exprimiu estes valores, foi quase contra sua vontade,
em virtude das forgas que animavam a acgiio do grupo e que, por emulagdo,
exigiam do seu temperamento a exaltagio de certas qualidades, mais do
que outras.
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DIFUSAO DA ARTE SURREALISTA NO MUNDO. NA BELGICA:
RENE MAGRITTE, PAUL DELVAUX. NA DINAMARCA:
WILHELM FREDDIE. NA CHECOSLOVAQUIA: JINDRICH
STYRSKY, TOYEN. NA INGLATERRA: ROLAND PENROSE,
PAUL NASH, HUMPHREY JENNINGS. NA ITALIA: ALBERTO
SAVINIO. NO JAPAO: TARO OKAMOTO

Entre 1935 e 1938, uma activa campanha, dirigida em conjunto por
André Breton e Paul Eluard, favoreceu «a internacionalizagio das ideias
surrealistasy; as suas conferéncias em diversos paises € os contactos que
tiveram, aqui e além, com personalidades de vanguarda provocaram o
desejo do grupo de Paris de ter uma audiéncia universal e de velar por que
uma informagio exacta da ideologia fosse assegurada em toda a parte.
No entanto, o Surrealismo nfio tinha esperado por este periodo para
suscitar um interesse geral e para recrutar adeptos em todo o Mundo.
Em 1924, data da publicagiio do Primeiro Manifesto, nasceu o surrealismo
jugoslavo, por iniciativa do poeta Marco Ristitch. Os surrealistas jugos-
lavos definiram os seus principios na Declaragdo de Belgrado, de 1930,
cujos signatirios ndo imaginavam sequer que quinze anos mais tarde
viriam a ocupar postos oficiais, tornando-se um deles, Kosta Popovitch,
ministro dos Negécios Estrangeiros, e o préprio Marco Ristitch,
embaixador em Paris. Em 1931, a sua revista Nadrealizam danas 1 ovde
(O Surrealismo Hoje e Aqui) apresentava experiéncias anélogas as dos
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OSCAR DOMINGUEZ. LOS PORRONES. 1935,

seus amigos parisienses: assim, num <¢ensaio de simulago do delirio
parandico», seis pintores e poetas faziam cada um a sua interpretagiio
de uma velha parede. Procederam a um inquérito que tinha como tema:
«Serd o humor uma atitude moral? Tiveram, como pintores, entre outros,
Zivanovitch-Noe e Vane Bor. Este tdltimo escreveu uma carta aberta a
Dali, para lhe explicar que escolhia as cores devido ao cheiro, & forma
do tubo, ou ao nome que elas tinham.

A Bélgica foi também um dos paises onde o Surrealismo logo encontrou
eco. Em 1926 formou-se um grupo com os poetas E. L. T. Mesens e
Marcel Lecomte, o teérico Paul Nougé, o negociante de arte Camille
Goemans e o pintor René Magritte. A revista Variétés, fundada em 1928,
serviu-lhes para dar conta da sua posigio perante o espirito contemporineo.
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HANS BELLMER. BONECA. 1936,

A personalidade dominante do surrealismo belga foi, desde o inicio,
o incomparavel René Magritte, criador da mais espantosa dialéctica visual
do nosso tempo. Depois de frequentar sem entusiasmo a Academia de
Belas-Artes de Bruxelas, Magritte entrou, em 1922 (data do seu casamento),
para uma fébrica de papéis pintados, como desenhador. Amigo de Victor
Servranckx, sob a sua influéncia dedicou-se durante algum tempo 2 pintura
abstracta; mas, certo dia, ao folhear uma revista, descobriu O Canto de
Amor, de Chirico, que lhe indicou o caminho a seguir. Em 1924 fez o
quadro que ele préprio considerava como ponto de partida, representando
uma janela vista do interior e, diante desta janela, uma mio tentando
agarrar um pdassaro em pleno voo. Outra obra, executada pouco depois,
representava uma mulher com uma rosa no lugar do coragfo. Foi a partir
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de 1926 que Magritte pdde dedicar-se inteiramente 4 pintura, gragas ao
apoio da Galeria «Le Centaurer. De 1927 a 1930 viveu em Franca; pri-
meiramente em Paris, onde colaborou na Révolution Surréaliste, retirando-se
em seguida para Perreux. Durante este pcriodo pintou muitos quadros,
alguns de formato monumental; a influéncia de Chirico, que se manifesta
na Travessia Dificil (1936) e na Estdrua Voadora (1927), em breve foi
ultrapassada, Com Tempo Ameagador (1928), mostrando um torso de
mulher, uma tuba e uma cadeira, surgindo na linha do horizonte, Magritte
tenta descobrir o porqué — ou, antes, 0 «porque ndo» — do mundo exte-
rior. As suas formas eram ainda rudes e as cores de uma dureza mineral.
Em o Transeunte (1929) — uma silhueta azul, semeada de nuvens, erguen-
do-se numa parede — explorava j4 um tipo de contraste que muito viria
a utilizar. Inventou entio um reportério de «problemas», que incluia
digdes de coisas», utilizando sdbias combinagBes para dar ao familiar um
aspecto estranho, a partir dos seguintes principios: a ampliagdo do pormenor

MAGRITTE. A ANUNCIACAO. 1929-1930.

(uma magi ou uma rosa imensa que enche totalmente o espago de uma
sala), a associagdo de complementares (uma folha-pdssaro ou folha-arvore,
uma 'monianha-aguia, etc.), a animacio do inanimado (um olho numa
fatia de presunto), a abertura misteriosa (uma porta aberta sobre um
panorama inesperado), a transformagfio material dos seres (uma perso-
nagem de papel recortado, um péssaro de pedra voando sobre os rochedos
de uma praia) e as surpresas anatémicas (uma mdo cujo punho é uma
face de mulher). André Breton diria mais tarde em Vases communicantes :
«Comparar dois objectos tdo afastados quanto possivel um do outro, ou,
utilizando outro método, reuni-los de uma forma brusca e impressionante,
continua a ser a tarefa mais elevada a que a poesia pode aspirar.» Magritte
dedicou-se totalmente a esta tarefa, variando-lhe constantemente as pos-
sibilidades; soube tdo bem aproximar dois objectos semelhantes fazendo
sobressair as suas diferengas, como pdr um objecto em contradigio com
a palavra que o designa. Este confronto entre a palavra e a coisa, o desenho

MAGRITTE. OS COMPANHEIROS DO MEDO. 1942,




\
afastar por prego algum, é um ponto de referéncia.» Em Condigdo Humana |
(1934), um quadro colocado num cavalete deixa ver a transparéncia a 1
paisagem que se encontra exactamente por detrds dele: é um auténtico |

e caracteristico Magritte. Ele pinta enigmas transparentes € o seu mistério
¢ sempre limpido. Cada quadro ¢ um acto de reflexfio poética sobre a
natureza do Mundo. NZo quer encontrar novas solugdes para velhos pro-
blemas, mas levantar novos problemas que ponham de novo em questdo
as solugdes adquiridas. O Movimento Continuo (1934), A Violagdo (1934)
e A Perspectiva Amorosa (1935) foram as primeiras obras-primas deste
estilo totalmente afirmado. Tal como aconteceu com Dali, foi-lhe neces-
siria uma técnica escrupulosamente académica para dar o méximo de
precisdo ao conteudo extraordinirio dos seus quadros. De 1940 a 1946,
época do plein soleil, como lhe chamou o seu amigo Scutenaire, Magritte

quis pintar como os impressionistas, jogando com as eflorescéncias da cor.

MAGRITTE. MOVIMENTO CONTINUO. 1934.

MAGRITTE. O TEMPO AMEACADOR. 1928.

e a escrita, permite-lhe provocar no espectador um choque-revelagio, de
que temos uma amostra em Vertigem (1943), representando uma mulher
nua com a palavra ¢Arvore» escrita sobre o ventre.

Magritte agia muitas vezes por inspiracio subita; um dia, ao ver sua
mulher comendo um pissaro de chocolate, imediatamente pintou a imagem
de uma rapariga devorando um péssaro vivo, com o sangue a escorrer-lhe
entre as mios, Noutra ocasido, foram os pés torneados de uma mesa que
lhe inspiraram os bilboguets gigantes numa paisagem da Anunciagdo (1929).
Magritte ¢ o pintor das revelagdes; a sua pintura, que exclui os simbolos
€ 0s mitos, ndo é uma prospecgo do invisivel. Ele transmite fielmente o
que lhe revela a sua observagio atenta da realidade. Mesmo quando lhe
muda o sentido, apoia-se sdlidamente no objecto que o inspirou; em 1934,
escrevia na revista belga Documents: «A realidade do elemento que nos
revela o seu segredo ¢ precisamente o lugar donde nio nos devemos
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MAGRITTE. A MANIA
DAS GRANDEZAS. 1967.

MAGRITTE.
A MANIA DAS GRANDEZAS.

1961.

PAUL DELVAUX. O SABBAT. 1962.

Felizmente, voltou ao seu estilo habitual, em que a técnica é serva da
ideia e nfio uma mestra abusiva que desvia em seu proveito todo o impeto
do Universo.

Paul Delvaux descobriu o Surrealismo em 1936; antes disso e depois
de estudar arquitectura na Escola de Belas-Artes de Bruxelas, pintava
quadros de um naturalismo expressionista, reunidos na sua primeira
exposigio em 1926, na Galeria Manteau. Numa manifestagdo colectiva que
se fez no Palacio das Belas-Artes de Bruxelas viu vdrios Chiricos e Magritte
que lhe causaram profunda impressdo. Enveredando por uma via paralela,
inaugurou o estilo que seria a partir de entdo o seu, com O Corzejo de
Rendas (1936), mulheres vestidas dirigindo-se para um arco de triunfo,
A Mulher da Rosa (1936), que se inclina para colher uma flor num corredor
e A Cidade Adormecida (1938), estranha cena nocturna que um homem
contempla da entrada de sua casa. Delvaux fez uma viagem a Itdlia, onde
o estudo dos mestres do Quattrocento lhe fortaleceu o gosto pela pers-
pectiva linear, a arquitectura e as mulheres de proporgdes ideais. Em
Nocturno (1939) e em Visita (1939) representou a carne como um principio
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de feérico; as suas mulheres nuas sdo raios de luar materializados. Em
Madrugada sobre a Cidade (1940) e em Entrada da Cidade (1940) criou
um' contraste surpreendente ao introduzir um homem vestido com aus-
teridade e totalmente indiferente, no meio de uma teoria de mulheres e
adolescentes nus. Quando juntava esqueletos numa cena deste género,
estes pareciam domesticados ¢ domados pelo esplendor da nudez. A guerra
inspirou-lhe A Cidade Inguieta (1941), onde cerca de cem personagens

MAGRITTE, O HOMEM DO CHAPEU DE COCO. 1964.

MAGRITTE. A FILOSOFIA NO TOUCADOR. 1947.
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nuas de uma cidade estdio em estado de alarme, como se uma tempestade
se aproximasse do paraiso terrestre. Em tantas pinturas admiraveis, 4 Pri-
sioneira (1942), O Eeco (1943), A Vénus Adormecida (1944) e A Idade do
Ferro (1951), Delvaux foi aquele que melhor soube unir a beleza moderna
a beleza antiga, dando a todas as suas inquietagles e esperangas as apa-
réncias radiosas das mulheres dos seus sonhos.

Ao surrealismo belga pertenceu também Raoul Ubac, que em 1935
publicou juntamente com Magritte o album A Invengdo Colectiva, e que
desde essa época compds «fotografias-relevosy, utilizando a técnica da sola-
rizagdo. Nestas fotografias, nus e monumentos aparecem completamente
fossilizados. Em seguida, tentou transferir este género de efeitos para as
suas gravuras a buril. Mais tarde, Ubac fard esculturas em ardésia, onde
ha apenas uma relagfio longinqua e secreta com o seu periodo surrealista.

PAUL DELVAUX. O ECO. 1943.
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RAOUL UBAC. FOSSIL. 1938. FOTO-RELEVO.

RAOUL UBAC. BRULAGE. 1939-1940.

Na Suécia, onde poetas como Lundkvist, Ekelof, Vennberg ¢ Asklund
se inspiraram no Primeiro Manifesto, e onde em 1933 surgiu 2 antologia
da poesia surrealista Spektrum, as pesquisas plasticas foram asseguradas
pelo Halmstad gruppen (grupo de Halmstad, cidade sueca sobre o Biltico),
animado a partir de 1929 por G. A. Nilson, e formado pelos pintores
Stellan Morner, Erik Olson, Esaias Thoren, Sven Jonson, Waldemar
Lorentzon e Axel Olson, que depois de terem exprimido posigdes ortodoxas
se entregaram a uma figuragio ecléctica, cheia de reminiscéncias romén-
ticas. Estes artistas, que continuariam unidos, realizaram em 1954 uma
decoragiio colectiva no Teatro de Halmstad.

Na Dinamarca, do grupo que desde 1935 teve como érgio a revista
Konkretion e que participou no mesmo ano na exposi¢io cubista-surrealista
de Copenhaga faziam parte os pintores Harry Carlson, Elsa Thorensen,
Rita Kernn-Larsen e o escultor Heerup, destacando-se Wilhelm Bjerke-
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PAUL DELVAUX, A IDADE DO FERRO. 1951.

-Petersen, organizador de diversas exposicBes surrealistas e autor de véarios
escritos sobre 0 movimento, e sobretudo Wilhelm Freddie, o maior artista
surrealista dinamarqués.

Em 1930, com vinte ¢ um anos, Freddie expés no Saldo de Outono
de Copenhaga o seu quadro Liberdade, Igualdade, Fraternidade, iniciando
assim em pleno escindalo a introdu¢io do Surrealismo na Dinamarca.
Freddie foi um émulo de Dali, explorando também fantasmas agressivos,
mas nio teve, como ele, a suprema habilidade de criar-se uma personalidade
de excéntrico, para fazer admitir as suas audécias; por isso, esbarrou
sempre com proibi¢des. Os empregados da alfindega inglesa recusaram-se
a deixar passar os quadros que enviou para a Exposi¢do Surrealista de 1936,
em Londres. Em 1937, a sua Exposi¢io Sex-Surreal, em Copenhaga, que
aparesentava «interiores sado-masoquistas» e «objectos sensuais», provocou
cenas de furor; no dia da estreia, um energimeno deitou-se a ele, tentando
estranguléa-lo, A policia fechou a galeria e confiscou as obras, sendo algumas
delas depositadas no Museu Criminolégico, de onde o pintor sé muito
mais tarde péde recuperd-las. Freddie s6 comegou a impor a sua per-
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sonalidade em 1940; a nova exposigio que fez em Copenhaga atraiu uma
multidio imensa, e o seu O Triunfo do Amor, baller representado em
Elseneur, consagrou-o. No entanto, a ocupagio do pais pelas tropas nazis
valeu-lhe novos aborrecimentos; procurado pelos sectirios de Hitler, que
ele atacara no grande quadro Meditagdo sobre o Amor Antinazi, teve
de se esconder e fugir clandestinamente para a Suécia, até ao fim das
hostilidades. Sé depois da guerra é que a actividade de Freddie pode
exercer-se sem constrangimento e ser julgada pelo seu verdadeiro valor,

Em 1933, o surrealismo checo, proveniente do grupo Deversil, que
reunia todas as tendéncias de vanguarda, formou-se sob o impulso do
tedrico Karel Teige e dos poetas Viteslav Nerval e Constantin Biebl.
Em 1935, Breton e Eluard foram a Praga, onde abrira uma Exposiggo
Internacional do Surrealismo, sendo ali acolhidos com entusiasmo. Este

PAUL DELVAUX. AS MAOS (O SONHO). 1941.
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grupo incluia o escultor Makovsky, cujos relevos eram compostos com
todo o género de materiais — pedra, tela; ou cartdo —, assim como os
pintores Jindrich Styrsky e sua mulher, Toyen. Nascido em Cermna
em 1899, Styrsky comegou por ilustrar a tendéncia «poetista» da pintura
checa. Em 1934 comegou uma surpreendente série de colagens a cores,
O Gabinete de Mudangas. Expbs depois uma série de quadros, Raizes, e
durante a guerra voltou a fazer colagens, sobre temas violentamente anti-
clericais. Morreu em 1942 e em 1946 houve uma retrospectiva da sua
obra em Praga.

Quanto a Toyen, depois das pesquisas da arte abstracta, evoluiu rapi-
damente para uma figuragio que lembra as pinturas populares, nas Dan-
¢arinas (1925), imensas nos seus véus transparentes, diante de espectadores
minudsculos que lhes voltam as costas, segurando ramos de flores. Toyen

JINDRICH STYRSKY.
WILHELM FREDDIE. MONUMENTO A GUERRA. 1936. O MENINO JESUS. 1941.

TOYEN. AS FESTAS DA SEDA. 1962, TOYEN. NO CALOR DA NOITE. 1968.

contribuiu activamente para a fundagio do surrealismo checo, de que se

tornou a maior pintora. Teve um periodo em que interpretou um universo
rachado, fendido: por exemplo, em Espectro Vermelho (1934), uma silhueta
humana, e, em Voz da Floresta (1934), um péssaro nocturno estio como
que fendidos, prestes a esboroar-se. A sua primeira grande exposicio
em Praga, em 1938, foi acompanhada por uma monografia da sua obra
e da de Styrsky. As suas qualidades de desenhadora fora de série, que
podemos observar na série de desenhos Os Espectros do Deserto (1937),
O Tiro (1940) e Esconde-te Guerra (1944), asseguram a estrutura dos
seus quadros. A sua pintura, subtilmente onirica, cria um clima insélito

utilizando meios sébrios: um vestido que aparece a janela de uma casa,
mostrando numa parede a marca de um corpo de mulher, o céu que
forma um 4ngulo onde estd suspenso um ninho de péssaro, dois perfis
confundidos, cujas bocas unidas sdo pombas, eis outros tantos achados
que pdem em jogo o surreal. ‘A sua atitude apagada poderia colocar Toyen
depois dos grandes nomes do Surrealismo, mas ndo nos deixemos enganar:
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ROLAND PENROSE. RETRATO DE VALENTINA. 1937.

trata-se de uma artista de primeira ordem, que trouxe i pintura aquilo
que Kafka trouxe a literatura.

Em Itilia nfio houve por assim dizer um grupo surrealista; a revista
Surrealismo, editada pelo escritor Curzio Malaparte, nfio era o érgio de
uma comunidade, mas uma simples selecgdo das diferentes obras escritas
do movimento. Todavia, virios pintores da Peninsula Itilica foram ins-
pirados por esta tendéncia. Alberto Martini, pintor nascido em 1876,
ilustrou depois de 1911 as obras de Mallarmé, Poe e Rimbaud; os seus
quadros insélitos, os dlbuns de litografia (Mistérios e Fantasias Estranhas
e Cruéis) e os projectos de cendrios e figurinos para um «teatro sobre a
dgua» indicavam-no até como uma espécie de precursor. Foi o primeiro
a saudar em Itdlia o nascimento do Surrealismo, com um longo artigo
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publicado em II Perseo. Em 1924 foi a Paris, onde se relacionou com os
artistas do grupo; o inquérito sobre o amor da Révolution Surréaliste influen-
ciou o conteido da sua pintura. Pintou telas exprimindo o olhar, como
O Espirito Trabalha e Os Olhos do Amor, numerosos retratos, entre eles
o de André Breton, e uma série de «mulheres-borboletas». De 1935 até
4 sua morte, em 1954, retrocedeu, refugiando-se nas evocagdes da era
atémica ou da vida de Cristo. Se outros pintores italianos, como Bruno
Capacci e Fabricio Clerici, podem ser ligados ao Surrealismo, o tnico
com relevo de mestre é Alberto Savinio. Embora fosse irm3o de Chirico,
Savinio teve o seu génio préprio, e nio se deixou influenciar muito pelo
do irmdo. Comegou por ser misico ¢ poeta, com fama de partir os pianos
devido ao arrebatamento da sua interpretagio. A 24 de Maio de 1914
deu um concerto em Paris, organizado pelas Soirées de Paris, com o apoio
de Apollinaire, que anunciava ao publico: «Vé-lo-emos tocando piano.
Estid em mangas de camisa, de monéculo no olho, agita-se, grita, enquanto
o instrumento faz o que pode para corresponder ao diapasfio entusiasta
do muisico.» Alberto Savinio compds musica para éperas e bailados, entre
eles A Morte de Niobé, representada em Roma em 1925, os poemas dos
Chants de la Mi-Mort e contos surpreendentes como a Introducdo a Uma
Vida de Merciirio. De 1926 a 1934 voltou a Paris, onde se pés a pintar,
fazendo a sua primeira exposigio na Galeria Bernheim, em Novembro
de 1927. Os seus quadros foram sempre perfeitas imagens irracionais, e
podemos concordar com Henri Parisot, que via nele «o Fiissli do século xx».

TOYEN. A MIRAGEM. 1967.
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Em Inglaterra, a Exposigio Internacional do Surrealismo, que abriu
em Londres nas Galerias New Burlington, em Junho de 1936, marca a
data do aparecimento dos surrealistas ingleses. Tinha sido organizada
por iniciativa do coleccionador e mecenas Roland Penrose, ele préprio
autor de colagens e objectos. Estavam representados mais de sessenta
artistas; a seccdo inglesa tinha como vedeta Paul Nash, que poderia ter
sido o melhor pintor surrealista inglés se a sua versatilidade n3o o tivesse
levado a cultivar todos os géneros. Humphrey Jennings, pintor e cineasta,
criador de quadros curiosamente sofisticados, era também um participante
de marca. Henry Moore expunha as suas esculturas, situando-as nos confins
do sonho e da realidade. Entre tantos outros notavam-se, sobretudo,
Eillen Agar, com os seus objectos poéticos, e o caricaturista Edward Burra,
com as suas pinturas inspiradas em Max Ernst. Na noite da estreia, pas-
seava entre os convidados uma «mulher com cabega de flores», que tinha
a cara completamente coberta por um ramo de horténsias azuis. Salvador
Dali veio fazer uma conferéncia envolto num escafandro e trazendo pela
trela dois galgos brancos. O é&xito ¢ a influéncia desta exposigio foram
enormes. Em 1938, E, L, T. Mesens instalou-se em Londres, tomou a
direcciio da Galeria London e editou o London Bulletin, até Junho de 1940,
apoiando assim, com a sua competéncia, o surrealismo inglés.

Na Roménia formou-se um grupo surrealista em 1933, mas s6 muito
mais tarde se desenvolveu de uma forma original, adoptando uma atitude
sistematicamente delirante sobre a vida e sobre a arte. O seu principal
animador, o poeta Gherasim Luca, inventou uma nova forma de colagem,
a «cubomanian, feita de quadrados recortados de revistas e reunidos depois,
de forma arbitraria. Conseguiu assim efeitos imprevistos e reuniu uma
selecgio destes puzzles estranhos no album As Orgias dos Quanta (1946);
fez também exposigdes de «cubomaniasy em Bucareste e em Paris, para
onde foi viver.

No Japdo, o Surrealismo desenvolveu-se quase imediatamente, gragas
ao infatigdvel apostolado do poeta Shuzo Takiguchi, que desde 1927
comegou a divulgar as suas ideias em artigos e publicagdes. Primeiro,
propagou a arte poética; depois, a partir de 1930, favoreceu o desenvol-
vimento do movimento plastico, traduzindo, por exemplo, as obras de
Breton e Aragon sobre a pintura. Alguns artistas agruparam-se & volta
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ALBERTO SAVINIO. A PARTIDA DE ULISSES. 1930.

da revista Mizué, onde Takiguchi fez publicar um ensaio sobre a «Arte
¢ o Surrealismor. De 1934 a 1936, o movimento adquiriu larga audiéncia
entre o publico japonés, influenciando pintores e escultores com a criagio
da associagdo Shin-Zokei (Nova Pldstica). Em Junho de 1937, a Expo-
sicio Internacional do Surrealismo, em Téquio, teve grande repercussdo
e foi apresentada noutras trés cidades do Japdo. Nessa ocasidio, Takiguchi
e Yamanaka compuseram um Album Surrealista com numerosas repro-
dugdes. Takiguchi publicou um livro sobre As Metamorfoses da Arte
Moderna (1938) e monografias sobre Dali (1939) e Miré (1940); depois
de um eclipse provocado pela guerra, recomegou a sua actividade e criou
em 1958 um Centro de Estudos do Surrealismo, em Téquio. Dos pintores
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surrealistas japoneses, os mais notdveis sio Fukuzawa, Otsuka, Shimozato,
Ayako, Suzuki, Shigeru Imai e Taro Okamoto. Este ultimo, que esteve
em contacto com o0 grupo parisiense, ¢ particularmente representativo.
Okamoto, filho do desenhador satirico Ippei ¢ da romancista Kanoko
Okamoto, nasceu em Téquio, em 1911; em 1929 instalou-se em Paris e
expds no Salon des Surindépendants, a partir de 1932. A sua obra desen-
volveu-se em dois planos: o ndo figurativo — comegou por pertencer ao
movimento Abstraction-Création — e o figurativo fantdstico. Fez nume-
rosos quadros, cheios de uma ironia tragica, onde se véem fitas que enla-
¢am O0s cOrpos € OS apertam em enormes nds, como que para mostrar
seres prisioneiros da seda e da frivolidade (4 Mdao Dolorosa, 1935; A Mulher
Envolta em Fitas, 1936). Ao regressar ao Japdo, em 1940, Okamoto con-
tinuou a afirmar o seu estilo — meio abstracto, meio visionirio —, per-
manecendo um daqueles que melhor assimilaram a mensagem da vanguarda
ocidental, na pintura nipénica.

Noutros paises, como o Egipto e a Turquia e, sé depois da guerra,
em Espanha e Portugal, o Surrealismo foi também reivindicado por grupos
que possuiam a sua propria revista, mas as pesquisas verbais foram mais
aprofundadas que as pesquisas pldsticas; um tamanho desenvolvimento
da actividade surrealista no Mundo deveria provar com eloquéncia que,
longe de ser obra de um ceniculo, ela correspondia a uma esperanga pro-
funda, que em todo o Mundo falava 2 sensibilidade dos homens.
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O OBJECTO. SUA PSICOLOGIA E CLASSIFICACAO: DO
OBJECTO ENCONTRADO AO SER-OBJECTO

Mais ainda que a colagem, o objecto é uma criagio tipica do Surrea-
lismo, que o impds & arte moderna e o pés em competigio com a escultura,
obrigando-a a redefinir-se a partir dele. Havia desde hi muito amadores
de objectos, mas a sua escolha exercia-se apenas em funciio da curiosidade
e da antiguidade. Em 1798, o escritor G. C. Lichtenberg foi o primeiro
a publicar no almanaque de bolso de Géttingen o inventirio de uma
colecgfio de instrumentos absurdos, que continha «wma colher dupla para
gémeos», «uma cama movel para poder andar no quarto durante a noitey,
¢ 0o mais famoso de todos, «uma faca sem ldmina nem cabo». Pretendia,
assim, trogar dos ignaros coleccionadores da época, sempre dispostos a
comprar fosse o que fosse. Seguindo-lhe o exemplo, os surrealistas tiveram
inicialmente uma intengio satirica; queriam contestar a utilidade dos
objectos domésticos e o valor dos objectos de arte, opondo-lhes produtos
da sua fantasia. S6 mais tarde renovaram a psicologia do objecto, apro-
fundando o seu significado e a sua acgdo na vida humana, tornando-o
indispensdvel & evolugio do pensamento. Para compreender este culto
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do objecto, que se processa sem qualquer intengdo estética, ¢ preciso
conhecer-lhe as multiplas variedades, dependentes de categorias bem
determinadas. Em 1936 abriu em Paris, na Galeria Charles Ratton, da
Rua Marignan, a primeira exposigdo colectiva de objectos; nessa altura,
procurou-se fazer uma apresentagio, uma tentativa de classificagio que se
revela agora incompleta e exige rectificacdes, tendo em consideragio o
conjunto das invengdes surrealistas. Vou portanto analisar ponto por
ponto as diferentes espécies de objectos que foram explorados ou reno-
vados desde o principio do movimento.

Objecto encontrado. A sua virtude foi muitas vezes invocada no Sur-
realismo, e as frequentes idas ao «Marché aux Puces», que Breton pds
na moda no tempo de Nadja (1928), tinham como unico fim a sua des-
coberta. O objecto encontrado é aquele que, entre muitos outros, exerce
a «atracgio do nunca vistor; trata-se geralmente de um objecto artesanal
fora de moda, cuja necessidade pritica niio é evidente e cuja origem é
impenetrivel. O impulso de o comprar ou de parar diante dele ¢ de caricter
passional. Nos seus comentirios sobre o objecto encontrado, os surrea-
listas demonstraram que ele era capaz de fornecer uma solugio de surpresa

MARCEL DUCHAMP. WHY NOT SNEEZE ROSE SELAVY? 1921.
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a um problema até ai insoluvel; assim, uma velha mdascara de esgrima,
encontradd por Giacometti, levou-o a acabar uma escultura que até af
deixara inacabada.

Objecto natural. Este pode ser uma raiz ou uma concha, mas os sur-
realistas preferiram sempre as pedras. Breton costumava organizar passeios
em grupo para procurar pedras, por vezes nas margens do Sena; via no
reino mineral «o dominio dos indices e dos sinais». Quando se interpreta
uma pedra que se descobre, por exemplo uma 4gata, satisfaz-se e cultiva-se
o‘senrido poético, que no homem precisa de ser educado. Breton explicou
as modalidades deste culto em Langue des Pierres : «As pedras — as pedras
duras por exceléncia — continuam a falar aqueles que querem ouvi-las.
Dirigem, a cada um, uma linguagem i sua medida: através do que ele
sabe, elas ensinam-lhe aquilo que ele deseja saber.» A descoberta de um
leito de pedras no Lot, sob uma chuva fina, dava-lhe «a perfeita ilusdo
de explorar o solo do paraiso terrestres. O caricter divinatério das pedras
e o estado secunddrio que suscitam no amador s6 se revelam quando a
pesquisa € o objectivo final da uma excursdo. Breton afirmava que uma
pedra insélita encontrada por acaso tem mais valor do que a que foi

MERET OPPENHEIM. A CHAVENA DE PELE. 1936,
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MAN RAY. OBJECTO JOSEPH CORNELL.
DE DESTRUICAO. 1932. O ESTOJO DE JOIAS DA TAGLIONI. 1940.

procurada e desejada com todas as forgas, durante uma busca na Na-
tureza.

Objecto encontrado interpretado. A maior parte das vezes é um objecto
decorativo ou um utensilio, transformado em objecto estranho por méos ha-
bilidosas. Dominguez era particularmente dotado para este género de obras:
Chegada da Belle Epoque (1936) era uma estitua de mulher cortada ao meio,
em que as ancas estavam separadas do torso por uma moldura; Nunca
(1938), um velho gramofone pintado de branco, com um pavilhdo de onde
sajam duas pernas de mulher, Dali, no seu Elefante Surrealista, transformou
um pequeno elefante de coral, acrescentando-lhe patas de passaro, ante-
nas de lagosta ¢ uma concha de niutilo com um cornaca de cera em cima,

Objecto natural interpretado. Esta camuflagem poética dissimula intei-
ramente as caracteristicas da raiz ou da pedra que lhe serve de suporte,
ou que pelo contririo lhe segue fielmente as sugestdes. O Jardim de Gia-
cometti depois da Passagem de Max Ernst ¢ um dos melhores exemplos
deste tipo de objecto: em 1934, em Maloja, Max Ernst encontrou blocos
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de granito numa torrente perto da casa de Giacometti e transformou-os
em objectos coloridos ou ligeiramente escavados, que se encontram na
origem das suas primeiras esculturas importantes.

Readymade. O termo aplica-se unicamente ao objecto industrial, o
objecto em série, cuja fungdo e multiplicagio anénima se contraria da
maneira mais engenhosa que ¢é possivel. Em 1916, Marcel Duchamp agarrou
num pente de ago cinzento e escreveu-lhe em cima: «trés ou quatro gotas de
orgutho ndo tém nada a ver com selvajaria.» Depois disto, qualquer pessoa
teria hesitado em usé-lo para se pentear; tornou-se de certo modo intocavel,
porque o artista fez dele o recepticulo do seu pensamento. O readymade
¢, assim, a arte de tornar espiritual tudo o que h4 de mais material,

WOLFGANG PAALEN.,
A COBERTURA DE
FOLHAGEM. 1936.

MAN RAY. PRESENTE. RE-
PLICA DO OBJECTO DE 1921.

149




Duchamp, requintando esta nogdo, imaginou o «eadymade mitologico»
com Why not Sneeze (1921) — uma gaiola com bocados de falso agdcar
em mirmore, um termémetro € um osso de choco. Além de Marcel
Duchamp, que o inventou, houve outros autores de readymade; o Presente
(1921), de Man Ray, um ferro eléctrico cuja base tem pregos, é um dos
mais notaveis.

Assemblﬁge. E um conjunto de objectos naturais ou encontrados, dis-
postos de maneira a formar uma escultura ou um relevo. André Masson
fez belas assemblages em 1939 — O Fundo do Mar, Caridtide e A Grande
Dama — com detritos maritimos que apanhou nas praias da Bretanha,
Max Ernst fez a sua melhor assemblage, Etes-vous Niniche? (1956),
utilizando duas cangas de bois e uma placa de tipografia.

Objecto incorporado. Esti de tal modo associado a um quadro ou a
uma escultura que ndo se poderia arrancd-lo sem a obra perder a sua
razio de ser. Miré fez quadros-objectos célebres, como A Dangarina
Espanhola (1928), onde um alfinete de chapéu ¢ uma pluma estio colados
A tela virgem. Este género de utilizagio do objecto estd mais relacionado

com a colagem.

JOSEPH CORNELL. ESTOJO COM BOLAS DE SABAO. 1948.
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ANDRE BRETON. POEMA-OBJECTO. 1935,

Objecto fantasma. Descrito por André Breton em Vases communicants
(1932), a partir do «envelope-siléncio» que tinha desenhado, com um lado
debruado de pestanas e uma asa para o agarrar, Trata-se de um objecto
que poderiamos fabricar, mas que nos contentamos em sugerir por meio
de uma representagio verbal ou grafica. O objecto fantasma mais curioso
foi A Girafa, de Luis Buiiuel: este imaginou a constru¢fio, em madeira,
de uma efigie do animal, feita de tal modo que as manchas do corpo se
pudessem abrir, com o auxilio de dobradigas; ver-se-ia entio em cada
abertura um especticulo diferente, comparéavel as sequéncias oniricas dos
seus filmes. O objecto fantasma também pode ser um objecto que nio
existe, mas cuja auséncia por meio de um subterfigio qualquer se faz
sentir ¢ lamentar. Exemplo: O Objecto Invisivel (1934-1935), de Giaco-
metti, personagem feminina que modela o vazio com as mdos e sopesa
uma coisa inexistente, & qual o escultor parece ter dado um volume, embora
ndo seja possivel vé-la. Outro exemplo: O Objecto Destruido, de Man
Ray, que ele queimou, fotografando todas as fases da sua destruigéo.

Objecto sonhado. Corresponde, segundo a expressdo de Breton, 2 «neces-
sidade inerente ao sonho de enaltecer ¢ de dramatizar. E um objecto
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humilde e familiar, a0 qual, por capricho, se d4 um aspecto sumptuoso.
O mais surpreendente destes objectos ¢ a Chdvena de Pele (1936), de Meret
Oppenheim, com o pires e a colher a condizer; O Carrinko de Mao (1937)
acolchoado de cetim vermelho, de Dominguez, e a Terrina alada de Selig-
mann s3o também objectos sonhados. Por extensdo, pode aplicar-se este
termo a qualquer objecto que implique um arranjo fantéstico.

Caixa-objecto. Este objecto é formado pela configuragio de virios
elementos reunidos numa caixa. Joseph Cornell foi o maior criador de
caixas; embora tenha sempre querido manter-se independente do Sur-
realismo, estd ligado a ele pela sua experiéncia criadora e pelas amizades.
Cornell comegou em 1930 a fazer colagens inspiradas na Mulker 100
Cabegas de Max Ernst; 4 primeira caixa, apresentada em 1936 na Expo-
sicdo Fantastic Art, Dada, Surrealism, seguiram-se muitas outras, que
expds em 1939, em Nova Iorque. Nas caixas envidracadas de Cornell,
cujos fundos sdo forrados com jornais ou cartas astronémicas, véem-se
frascos, copos, cubos de cristal, bolhas e penas, dispostos numa ordem
surpreendente. Algumas dessas caixas evocam ruas e hotéis imaginarios,
outras sdo gaiolas ou cofres preciosos, contendo areia colorida e varios
detritos. :

Mdquina dptica. Em 1920, Marcel Duchamp fez a sua primeira maquina
dptica em Nova Iorque (New Haven, Universidade de Yale), com um motor
que fazia rodar cinco placas de vidro, sobre as quais estavam pintadas
linhas brancas e pretas que provocavam uma ilusio de 6ptica, A segunda
méquina 6ptica, Rotativa Semiesfera, encomendada e financiada pelo cos-
tureiro Jacques Doucet, foi fabricada em 1920; era um globo de vidro
rodeado por um disco de cobre com uma inscrigio. Os roro-relevos que
apresentou no Concurso Lépine de 1935 eram uma série de seis discos
de cartdo, reproduzindo dos dois lados doze desenhos i base da espiral.
Ao serem rodados num prato de gramofone, estes discos davam a
impressdo de formas em expansdo, como flores que se animassem e
dancassem.

Objecto-poema. Inventado por André Breton, o tinico, alids, a fornecer
exemplos convincentes, este género de relevo associa os objectos s pala-
vras de uma declaragdo poética, de forma a constituir um todo homogéneo.
Assim, em Comunicagdo Relativa ao Acaso Objectivo (1929), vemos um texto
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ANDRE BRETON. OBJECTO COM FUNCIONAMENTO SIMBOLICO. 1931,

escrito no cimo de um painel, com algumas chamadas numeradas; cada
uma destas chamadas ¢ representada em baixo por um objecto.

Objecto mdvel. Ao criar A Hora dos Tragos (1930), Giacometti langou
a nogdo de «objecto mével e mudor., Uma bola de madeira com um entalhe
era suspensa por uma corda de violino por cima de um crescente. O espec-
tador sentia-se tentado a fazer escorregar o entalhe da bola sobre o crescente,
mas o comprimento da corda néo lho permitia totalmente, Trata-se portanto
de um objecto que irrita e desconcerta, contendo um elemento cuja neces-
sidade nfio se percebe claramente. Giacometti desenhou sete «objectos
méveis e mudos» para Le Surréalisme au service de la Révolution (1.0 3),
acrescentando-lhes um comentario que os ligava a recordagdes de infancia.
O escultor depressa se desinteressou deste género de objectos, mas a
categoria subsistiu, depois dele, nos Mobiles de Calder, que sdo realmente
objectos cujo movimento virtual arrelia e intriga o espectador.

Objecto de funcionamento simbdlico, Salvador Dali, que o inventou
inspirando-se em Giacometti, definiu-o como sendo um objecto produzido
Por uma «perversdo objectivay, que exprime um desejo recalcado ou permite a
satisfacdo compensadora do libido. Ele préprio construiu um, composto
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por um sapato de mulher com um copo de leite dentro; o «funcionamento
simbdlico» consistia em mergulhar no leite um torrdo de agticar, sobre o
qual tinha sido préviamente pintada a imagem de um sapato. Varios aces-
sérios completavam este objecto, entre eles uma caixa de torrdes de agticar
de recarga. Dali confeccionou também um Casaco Afrodistaco (1936), em que
estavam pendurados cinquenta copos de horteld-pimenta, a Cadeira Atmos-
Jférica, cujo assento tinha sido substituido por barras de chocolate, e que
tinha um pé assente numa maganeta de porta, para lhe dar instabilidade
e 0 Reldgio Hipnagdgico, formado por doze tinteiros incrustados num pio,
contendo cada um uma pena de cor diferente. Propds igualmente subdivi-
sdes dos objectos de funcionamento simbélico: objectos transubstanciados
(relégios de palha), objectos para projectar (feitos para serem violentamente
atirados contra uma «parede pedestal), objectos embrulhados (que ndo se
podem ver), etc. «Os museus encher-se-do de objectos cuja inutilidade,
tamanho e estorvo, fario com que tenha de se construir nos desertos
torres especiais para os meters, dizia ele irdnicamente. Valentine Hugo fez
um objecto de funcionamento simbélico representando duas mios — uma
branca com um dardo e outra vermelha — pousadas ambas no pano verde
de uma roleta, e envoltas numa rede de fios brancos.

Objecto objectivamente oferecido. E assim que Gherasim Luca, no seu
livio Le Vampire passif (1945) — documento que ilustra a psicologia do
objecto nos surrealistas —, designa um tipo de objecto que se constréi,
pensando na pessoa a quem se destina. O objecto serve assim para as trocas
sentimentais e intelectuais, tornando-se uma descrigio qualificativa, inter-
pretivel como uma charada.

Ser-objecto. Outra inovagio de Dali, descrita num dos seus artigos
do Minotaure, em que diz: «Os seres-objectos sdo os corpos estranhos do
espago e onde se lhes dd como modelo a estitua do marechal Ney envolta
em nevoeiro. Mostra-nos aqui a maneira de fazer assumir a uma perso-
nagem as diferentes caracteristicas de um objecto de funcionamento simbé-
lico. Embora Dali se tenha coberto de méscaras para produzir no espec-
tador «a misteriosa vertigem dos corpos estranhos», 0 ser-objecto seria apenas
uma ideia do espirito se alguns continuadores seus ndo tivessem confirmado
esta nog3o. Jean Benoit criou seres-objectos ao desenhar e realizar extraor-
dindrios trajos de ceriménia. Para a «Execucio do Testamento do Mafqués
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de Sade», que se fez no dia 2 de Dezembro de 1959 em Paris, no seio do
grupo surrealista, Benoit envergou o equipamento que tinha fabricado em
1950, composto de um fato de banho, um medalhdo, uma méscara, asas,
¢sapatos antieuritmicos» ¢ muletas, que lhe permitiam encarnar um «totem
de homem-liberdade». Benoit explicou nessa altura: «Todas as pegas do
fato se conjugam, adaptam ou sobrepdem. Podem também desdobrar-se
na parede e formar uma vasta panéplia.» Por extensdo, designa-se igualmente
pelo nome de ser-objecto qualquer objecto de aspecto humano, como a
Boneca de Bellmer.

JEAN BENOIT. TRAJO PARA

A EXECUCAO DO TESTAMENTO JEAN BENOIT. O NECROFILO (DEDICADO

DO MARQUES DE SADE. 1959, AO SARGENTO BERTRAND). 1964-1965.
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Nio incluo nesta lista-tipo nem os objectos matematicos queridos a Max
Ernst e Man Ray, que os distinguiram no Instituto Henri Poincaré, porque
ndo passam de uma variedade do objecto encontrado; nem os objectos
primitivos, que respondem a outro género de interesse. Excluo do mesmo
modo os objectos-jdias (de que Calder e Meret Oppenheim conceberam
diversos espécimes), porque, como é evidente, nfio se encontram entre os
objectos sonhados. Além dos surrealistas, muitos outros artistas contribui-
ram com novos elementos para esta tradi¢do do objecto, que estabeleceram:
0 combine painting de Rauschenberg e as accumulations de Arman provam
que os €xitos mais originais continuam ainda tributérios das nogdes supra-
citadas. Neste dominio, ndio se teria disposto de um campo tdo vasto de
p0531b111dades sem a acc;ao do Surreahsmo, ter-se-ia ﬁcado no ob]ecto

pensarncnto analéglco
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AS FESTAS DO IMAGINARIO. A GALERIA GRADIVA. A EXPO-

SICAO INTERNACIONAL DO SURREALISMO DE 1938. NO COR-

TEJO DOS RECEM-CHEGADOS: LEONORA CARRINGTON,

RICHARD OELZE, VALENTINE HUGO, KURT SELIGMANN.

AS IDEIAS DE «MINOTAURE». A F.I1 A.R. I O CASTELO
«AIR-BEL»

A originalidade dos artistas surrealistas manifestou-se nio sé nas suas
obras, mas também na maneira de as apresentar. Consideraram sempre
as exposi¢des individuais ou colectivas algo mais que uma simples exibigfo
de quadros nas paredes de uma galeria ; cada obra era completada, pelo menos
no catélogo, com um achado poético que a distinguia das outras. Nada lhes
parecia mais insipido que o desfilar dos visitantes de um museu, passando
lentamente e sem surpresa diante de uma colecgio de obras de arte. Para
eles, fazer uma exposigio era convidar o publico para uma festa imagindria,
provocando uma confusdo entusidstica, dividindo os participantes entre
0 riso e a cdlera, o entusiasmo e a indignagio. Tratava-se de criar uma atmos-
fera excitante, um ambiente que estimulava a receptividade do espectador,
despertando a sua hilaridade, aversdes e desejos, de tal modo que ele
ndo pudesse abordar a pintura e a escultura sem se encontrar num estado
de perturbagio emocional. Era preciso afastar o sentido critico e arrastar
0 espirito para a vertigem do jogo, gragas a uma espécie de cerimoénia que
testemunhasse a fraternidade dos artistas e dos poetas, cordialmente unidos
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EXPOSICAO INTERNACIONAL DO SURREALISMO. O PANTANO. 1938.

para formar um conjunto significativo. J4 em 1937, ao abrir a galeria na
Rua de Seine, Breton quisera fazer dela «um sitio onde se pudesse superar
a wisdo retrospectiva que nos habitudémos a ter da criagio verdadeira em
matéria artisticas, ou seja, «um lugar sem idade, em qualquer lugar fora
do mundo da razdo», onde haveria também livros, «mas arrumados em prate-
leiras (rayons) que seriam realmente raios (rayons) de sol». Todos os
pintores do grupo ajudaram a arranjar este local; Duchamp desenhou
uma porta em forma de dupla silhueta humana, Tanguy, Paalen e vérios
outros decoraram as molduras com emblemas.

A Exposicio Internacional do Surrealismo, realizada em Janeiro de
1938, na Galeria das Belas-Artes, de Paris, permitiu a0 movimento realizar
uma acgdo colectiva que ultrapassava todas as que fizera até ai. O publico
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EXPOSICAO INTERNACIONAL DO SURREALISMO. NUNCA. 1938,

detinha-se no piatio, diante do Tdxi Chuvoso de Dali, dentro do qual chovia
torrencialmente sobre dois manequins, uma divertida loira coberta de
caracdis, ¢ um motorista com cabeca de tubardo. Entrava-se depois na
Rua Surrealista, longo corredor cujas secgdes eram indicadas por placas,
com nomes de ruas histéricas: Rua da Vieille-Lanterne, onde se suicidou
Nerval, Rua Vivienne, onde viveu Lautréamont, e também nomes de pura
invengdo: Rua de Todos-os-Diabos, Rua Fraca, Rua da Transfusdo-do-
-Sangue, Rua Cereja, etc. De cada lado do corredor, os visitantes eram
acolhidos por mulheres de cera, feitas e vestidas cada uma por um pintor.
A de Max Ernst, com véus pretos, espezinhava um homem; a de Paalen,
coberta de musgo e de cogumelos, tinha um morcego na cabega; a de Man
Ray chorava lagrimas de cristal e estava coroada por cachimbos de onde
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saiam bolhas de vidro; a de Duchamp tinha um casaco de homem, em que
o bolso era uma lampada vermelha. A mais impressionante era a _Jovem da s
Mordaca Verde com Boca de Amor-Perfeito, de André Masson, com a
cabeca numa gaiola de verga e um cache-sexe enfeitado com olhos
de vidro. Chegava-se entdio a sala central, um prodigioso éxito de Marcel
Duchamp, «gerador-arbitro» da Exposi¢do, de que Breton e Eluard eram
«organizadores», Man Ray mestre das luzes, Paalen das 4guas e silvados,
e Dali e Max Ernst conselheiros técnicos. Esta sala tinha o aspecto de uma
gruta com o chdo atapetado de folhas mortas; o tecto era decorado com
1200 sacos de carvdo suspensos. No meio da sala estava pendurado um
braseiro de folha, simbolizando a reunifio dos seres & volta de uma lareira

acesa; em cada canto, uma cama monumental servia de convite 20 sonho

¢ ao amor. Havia uma érea inacessivel, devido a um pantano com nentfares
i : e i / KURT SELIGMANN. O ULTRAMOVEL. 1938,
e um canigal. Objectos insélitos, como o Ultramdvel de Seligmann — banco

formado por quatro pernas femininas —, contribuiam para o efeito espec- ; !
Paul Eluard, de casaca, fez um discurso, ¢ uma dancgarina executou os

passos do Acto Falhado, & roda do lago e dentro dele. Foram espalhados
«odores do Brasil» — aromas de café torrado —, e anunciou-se que o0 autd-

tacular; sobre portas giratérias pendiam desenhos. No dia da estreia,

ANDRE MASSON. RAPARIGA DA
MORDACA VERDE COM BOCA
DE AMOR-PERFEITO. 1938.

DALI. TAXI CHUVOSO. 1938,

mato Enigmarelle, «em falsa carne e falso osso», atravessaria a galeria, o que

ndo passava de uma intrujice destinada a exasperar os presentes. Um Dicion-
naire Abrégé du Surrealisme composto nessa altura continha estranhas

defini¢Ses (Mentira: sombrinha sobre uma estrada enlameada. Lua:
Wl’l"'l“ \ vidraceiro maravilhoso. Violagdo : amor da velocidade, etc.) e uma curiosa

opinido de Breton sobre si mesmo: «O seu maior desejo teria sido pertencer

,"’ a familia dos grandes indesejaveis.» A sensaco foi grande, mas os comen-
\ tarios da imprensa mostraram que a razio profunda desta decoragdo
continuava a n#o ser compreendida. Tratava-se menos de uma tentativa
de originalidade que de uma vontade de tornar mais aventuroso o contacto
do espectador com a obra de arte.

Nessa altura, um cortejo de recém-chegados acompanhava a acgiio dos
promotores do Surrealismo. Leonora Carrington, jovem inglesa da alta
sociedade, que Max Ernst encontrara em Londres e de quem fizera sua
companheira de 1937 a 1940, instalou-se com ele numa casa de Saint-Martin-
-d’Ardéche, que ele préprio decorou com frescos e baixos-relevos. Escreveu
contos fantasticos, como A Casa do Medo (1938), com um humor negro

161




RICHARD OELZE. A ESPERA. 1936.

¢ uma estranha fantasia que aparecem também nos seus quadros, por
exemplo em Refeigdo de Lord Candlestick (1938) e Que Faremos Amanhd,
Tia Amélia? (1938). As recordagdes de familia, descritas com graga, e as
cenas em que se representava sob a forma de um cavalo branco ddo um
encanto especial 4 sua pintura,

Richard Oelze, pintor alemdo que estudou na Bauhaus de Weimar,
foi a Paris em 1932, juntando-se entdo aos surrealistas, Os seus quadros,
como A Espera (1935) e O Desejo Perigoso (1936) tiravam efeitos insélitos
da realidade quotidiana; utilizou o frorzage de forma muito pessoal. Inter-
rompeu depois a sua actividade durante cerca de dez anos, retomando-a
depois da guerra para continuar as mesmas pesquisas.

Valentine Hugo estreou-se com vinte e quatro gravuras de madeira,
feitas para uma edi¢do de Romeu e Julieta (1926) sobre uma maqueta de
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Jean Hugo. Tornou-se conhecida pelos seus retratos em litografia: Ray-
mond Radiguet, a princesa Bibesco, George Auric, etc. Participou no
movimento surrealista a partir de 1930 e distinguiu-se sobretudo pelas
suas ilustragbes a pastel e guache, que descreviam um mundo imaterial.
Ilustrou deste modo Les Chants de Maldoror (1932-1933), Les Contes
Bizarres (1933), de Achim von Arnim, e, a ponta seca, Les Animaux et
Leurs Hommes (1937) de Paul Eluard. Fez também uma série de pinturas
alegéricas sobre o mito de Rimbaud.

Dora Maar, pintora e fotégrafa de origem jugoslava, que foi uma das
inspiradoras de Picasso, aderiu ao Surrealismo de 1935 a 1937, envere-
dando depois pelo misticismo. Maurice Henry, desenhador humoris-
tico e surrealista desde 1932, cujos temas preferidos eram as histérias de
fantasmas, comecava as pesquisas graficas dos seus futuros albuns:
As Metamorfoses do Vazio ¢ As Trinta e Duas Posigoes do Andrdgino.
O pintor espanhol Esteban Francés utilizou a técnica do grarzage e foi
muito apreciado pelos resultados deste automatismo puro. Gordon Onslow-
-Ford, pintor inglés que tinha sido durante muito tempo marinheiro
na Royal Navy, aderiu ao Surrealismo em 1937; ai prosseguiu uma evolu-
¢do que o levou rapidamente 3 abstraccio,

Kurt Seligmann, originirio da Suica, coleccionava j4 os documentos de
bruxaria de que se serviria para escrever uma histéria da magia. Expés
em Basileia e Berna, publicando depois uma recolha de quinze iguas-
-fortes, Protuberdncias Cardiacas (1934). Na sua actividade surrealista,
dedicou-se sobretudo A criagdo de objectos e fez desenhos inspirados no
simbolismo heraldico. Alguns dos seus quadros, de um maneirismo picante,
interpretavam a mitologia cléssica utilizando personagens semelhantes
a autématos,

A americana Kay Sage, que estudara pintura em Mildo, onde expés
em 1926 quadros abstractos, consagrou-se i figuracio fantastica desde a
sua chegada a Paris em 1937; ai conheceu Yves Fanguy, com quem casou
em 1939, indo ambos para os Estados Unidos; era eximia nas evocagdes
de cidades imagindrias (Amanhd E Nunca, 1955).

A revista Minotaure, fundada por Albert Skira, tinha-se tornado a
publicagdio oficial do Surrealismo. A «revista com cabega de bicho» nascera
em Maio de 1933, més em que Le Surréalisme au Service da la Révolution
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KAY SAGE. AMANHA E NUNCA. 1955.

apareceu pela ultima vez. Pelo seu espirito e a sua apresentagdo luxuosa,
Minotaure permitiu que se definisse mais claramente do que nunca a beleza
surrealista. No inicio, falou-se da arte antiga e moderna de uma forma
ecléctica, sob a direcgio de Teriade; mas Breton depressa lhe imp6s uma
linha exclusiva. O que se estimulava em Minotaure era a curiosidade pelo
insdlito na arte e a pesquisa de documentos raros, fora dos caminhos batidos.
As fotografias de Brassai, Man Ray, Raoul Ubac ¢ Dora Maar apanhavam
o maravilhoso na cilada da realidade. Os artigos sobre o Barroco, Géri-
cault, Botticelli, Urs Graf, Ucello e Piero di Cosimo indicavam os aflora-
mentos do Surrealismo no passado. Maurice Heine, defensor e comentador
do marqués de Sade, estudou as ilustragdes dos romances negros ingleses,
dos romances de Restif de la Bretonne, em que o gravador Binet enaltecia
o tipo da silfide, os Apocalypses de Jean Duvet e os deuses tibetanos.
A «frente Unica da poesia e da arte» que os surrealistas queriam formar
encontrou a sua justificagio no estudo de Paul Eluard, Physique de la Poésie,
consagrado aos pintores ilustradores de poetas. O mesmo Eluard, ao expor
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KURT SELIGMANN. LEMBRANCA DA AMERICA. 1943.

a sua colecgiio de postais («esses tesouros de nada»), contribuiu para pdr
em evidéncia as formas menores da arte, que testemunhavam em favor de
um sentido inesperado do belo. Breton compilou desenhos de médiuns,
e Péret fez o elogio poético das armaduras, das ruinas e dos autématos.
Finalmente, Minotaure resolveu provar que a moda nio era um assunto
indigno da atengfio dos poetas e dos pintores,e publicou extractos de
Derniére Mode, revista feminina fundada por Mallarmé. Crevel falou da
alta costura no que diz respeito ao fantastico, ¢ Tzara, que se reconciliara
com Breton desde o Segundo Manifesto, e que a partir de entdo apoiara o
Surrealismo com o mesmo zelo com que lancara o dadaismo, escreveu
um texto sobre as razbes inconscientes que determinaram a escolha de um
chapéu: D’un Certain Automatisme du Goidt. Quanto a Dali, que publicou no
Minotaure os seus artigos mais saborosos, escreveu uma teoria das Nowvas
cores do «sex-appeal espectraly; todas estas pesquisas no campo do vestuério
e da maquilhagem foram feitas em nome desse «sex-appeal espectraly que,
segundo ele, as mulheres deviam possuir.
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PICASSO. MINOTAURO. 1933.

Na Primavera de 1938, antes de partir para 0 México, Breton aconselhou
aos leitores da revista: «Sigam Minotaure» E acrescentou: «Desconfiem
das falsificagdes, pedes do bazar dos mortos, baldes de poeira nos olhos.»
No Meéxico conheceu Léon Trotski e o pintor Diego Rivera, autor de vigo-
rosos frescos do Paldcio Nacional e de tantos outros edificios publicos,
e com eles redigiu o manifesto Pour un Art Révolutionnaire Indépendant,
em que todas as ideias que defendia ha anos tomavam um aspecto eloquente.
Pedia a todos os artistas disponiveis do Mundo que organizassem «a oposigio
artistica» contra as ameacas de guerra e de opressdo, mas explicava ao
mesmo tempo que esta oposicdo sé tinha valor se elevasse ao maximo os
poderes da imaginagio: «Aqueles que quisessem levar-nos, hoje ou
amanhd, a consentir que a arte seja submetida a uma disciplina que
consideramos radicalmente incompativel com os seus meios, opomos uma
recusa sem apelo e a nossa vontade deliberada de obedecer a4 formula: em
arte, toda a licenca» De regresso a Paris em Julho de 1938, Breton criou
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com este fim a F, I. A, R, I. (Federagio Internacional da Arte Revolu-
ciondria Independente), cujo boletim, CIlé, tinha como secretirio de
redac¢io Maurice Nadeau, futuro autor da Histoire du Surréalime.

Durante a Segunda Guerra Mundial, que marcou um termo provisério
a esta bﬁ;&"espiritggl,”os surrealistas_tiveram uma ac¢do que mostrou
nitidamcnte'_@ii_a’p?apel que reservavam 2 arte, nos piores acontecimentos.
Reunidos no fim de 1940 no Castelo Air-Bel, perto de Marselha, sob
os auspicios da Comissdo Americana de Socorro aos Intelectuais, a despeito
das incertezas e inquietagdes que os agitavam, resolveram inventar um
novo jogo de cartas. Breton observou entdo: «Os historidgrafos da carta
de jogar afirmam que as modifica¢des que ela sofreu ao longo dos séculos
estiveram sempre ligadas a grandes reveses militares.» Conceberam entdo
um jogo, em que os quatro naipes foram substituidos por emblemas corres-
pondentes s preocupagdes que consideravam mais importantes: Amor
(chama), Sonho (estrela negra), Revolugdo (roda e sangue) e Conhecimento
(Fechadura).

BRASSAI. DA PAREDE DAS CAVERNAS FREUD, SABIO DE SONHO (VALETE
A PAREDE DAS FABRICAS. 1933, DE ESPADAS) NO JOGO DE CARTAS
SURREALISTA DE MARSELHA, 1940.
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A hierarquia, a partir do 4s, incluia o génio, a sereia, 0 mago, o
dez, etc. As figuras histéricas que ai estavam representadas eram os heréis
intelectuais do Surrealismo: Hegel, Sade, Baudelaire, Freud, Novalis,
Lautréamont, Héléne Smith, etc. Estas cartas, desenhadas por Jacqueline
Lamba, André Breton, André Massom, Victor Brauner, Wilfred Lam,
Jacques Hérold e Oscar Dominguez, foram executadas por Frédéric Delan-
glade. Elas testemunham da vontade sempre afirmada pelo Surrealismo
de preservar contra tudo e contra todos, mesmo nas circunstincias mais
trgicas, a delicada flor da inspira¢do que d4 4 vida o seu encanto supremo,

168

O SURREALISMO NOS ESTADOS UNIDOS. A EXPOSICAO
DE 1942 EM NOVA IORQUE. DESCOBERTA DE MORRIS HIRSH-
FIELD. APARECIMENTO DE DOROTHEA TANNING. A CON-
TRIBUIGAO DE MATTA. A MENSAGEM DE WILFREDO LAM. O
«(ATELIER» DE CALDER. O TRAGICO VOO DE ARSHILE GORKY.

De 1941 a 1946, o Surrealismo invadiu os Estados Unidos, redefiniu
a sua ac¢do e determinou uma corrente de opinifio que ndo deixou de
influenciar certo nimero de artistas americanos. Com efeito, antes deste
periodo, o publico jé tivera ocasido de tomar consciéncia da experiéncia
surrealista, na altura da exposi¢do itinerante Fantastic Art, Dada, Sur-
realism, organizada em 1936 pelo Museu de Arte Moderna de Nova Iorque.
Esta reunia, num espirito ecléctico, cerca de setecentas obras que ultrapas-
savam -0 tema escolhido, evocando mais a arte de vanguarda em geral,
com inumeros pintores de tendéncia abstracta ou construtivista, como
Malevitch ou Moholy-Nagy. Era, em todo o caso, a primeira manifestacio
€m que se tentava fazer uma secgio de Precursores do Surrealismo, numa
escolha aproximativa que ia dos grotescos de Jamnitzer (1563-1618) as
fantasias de Grandville (1803-1847), dos desenhos de arquitectura d’Oronce
Finé (1494-1555) aos figurinos de Lamessin (morto em 1964) e que reunia
alegorias, charadas e quadros de anamorfoses. Apesar do mérito de uma
tal selecgdio, que reservava a Picasso, Chirico, Duchamp e outros pioneiros
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um lugar importante, ela nfo podia substituir uma escolha feita pelos
préprios surrealistas. Salvador Dali tinha realmente vindo como embai-
xador, mas s6 teve influéncia na publicidade; tinham-lhe confiado o arranjo
de uma vitrina e, em 1939, na Feira Mundial de Nova Iorque sé o tinham
deixado realizar parte do Sonko de Vénus, bailado aquitico em que as nada-
doras encarnavam simbolos da vida pré-natal. Foi, portanto, a presenga
nos Estados Unidos de artistas exilados durante a guerra, como Max
Ernst, André Masson, Man Ray, Matta, Marcel Duchamp, Kurt Seligmann,
Leonora Carrington e Yves Tanguy, que permitiu uma verdadeira implan-
tagdo da arte surrealista neste pais.

André Breton chegou a Nova Iorque em Agosto de 1941; dois meses
depois, a revista View, dirigida pelo poeta Charles-Henri Ford, publicava
um nimero especial sobre o Surrealismo, a que se seguiu uma série de
fasciculos testemunhando a sua actualidade. Em Junho de 1942 foi fundada
a revista surrealista F'I’V, tendo os trés V como significado a tripla vitéria
«obre tudo o que se opde 2 emancipagio do espirito, cuja condigio
prévia ¢ a libertagdio do homem» e a tripla Visdo, resultando de uma sintese
da visio do mundo interior e do mundo exterior, «para uma visfio total
VVV, que traduza todas as reacgdes do eterno sobre o actual, do psiquico
sobre o fisico € mostre 0 mito em formaggo sob o zéu dos acontecimentos».
O chefe de redacgéio de VW'V foi David Hare, autor de curiosas fotografias
feitas pelo processo do «aquecimento»s, que consistia em fazer derreter a
gelatina dos negativos depois da revelagio. Tornando-se mais tarde escultor,
Hare ird do fantastico & abstracgdo.

A Exposigio Surrealista de Nova Iorque, de Outubro a Novembro
de 1942, a favor de uma comissdo de assisténcia aos prisioneiros franceses,
foi dirigida por Marcel Duchamp; uma imensa rede de corda branca
tinha sido colocada na sala, cobrindo as obras, que sé se viam através
das malhas e constituindo uma espécie de labirinto que obrigava o espec-
tador a parar constantemente, ou a tornar a passar diante do que j4 tinha
visto. No catélogo, First Papers of Surrealism, cuja capa representava de
um Jado uma parede furada por cinco balas e do outro um bocado de
gruyére, Breton declarava: «Hoje, mais do que nunca, invocar abstracta-
mente a liberdade ou celebrd-la em termos convencionais é servi-la mal.
Para iluminar o Mundo, a liberdade deve fazer-se carne e para isso reflec-
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MORR]JS HIRSHFIELD.
NU COM CUPIDOS. 1944.

DOROTHEA TANNING. OS PEQUENOS
ANUNCIOS FEITOS A MARIA. 1951,




ROBERTO MATTA. REUSSITE AU VITREUR. 1947.

tir-se e recriar-se incessantemente no Verbo.» Tracou o reportério dos mitos
que considerava significativos e ilustrou-os associando cada um a um
pintor surrealista: para a Pedra Filosofal, Matta; para o Homem Artificial,
Seligmann; para a Alma Gémea, Leonora Carrington; para a Conde-
na¢do & Morte do Rei, Masson, etc. A impossibilidade de arranjar as foto-
grafias de alguns dos expositores deu-lhes a ideia de reproduzir «retratos-
-compensagdes», escrevendo os nomes dos pintores sob caras inesperadas.

A actividade surrealista fez sair da sombra a obra de alguns pintores
desconhecidos, que sem ela teriam provavelmente continuado incompreen-
didos. O mais notavel foi Morris Hirshfield, pintor naif que tinha comecado
por ser sapateiro em Nova Iorque e fundara em 1902 uma fébrica de
sapatos, a E. Z. Walk Manufacturing Company, que tinha mais de tre-
zentos empregados. Retirando-se dos negécios em 1917, por motivos de
saude, Hirshfield fez os seus primeiros quadros em 1937, com sessenta
e cinco anos, e, até 4 sua morte, em 1946, continuou a pintar imagens de
mulheres nuas, rodeadas de flores ou de animais; pintou também, mas
mais raramente, paisagens feitas a partir de postais. A extrema ingenuidade
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da sua inspiracdo e a imagina¢o luxuriante com que interpretava a rea-
lidade exterior fizeram com que ele fosse imediatamente aceite pelos
surrealistas,

Max Ernst, chegado a Nova Iorque em Julho de 1941, comegou a
fazer quadros utilizando a decalcomania; inventou a técnica da «oscila-
¢do» — balangava uma lata de tinta liquida sobre a tela colocada no chio
e interpretava o percurso das manchas caidas —, técnica que mostrou
a Pollock, que dela fez o dripping. Em 1942 conheceu Dorothea Tanning,
cuja personalidade artistica viria a desabrochar ao seu contacto. Esta viera
de Chicago para Nova Iorque em 1935, bem decidida a encontrar o seu

WILFREDO LAM. A SELVA. 1943,
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ROBERTO MATTA. PASSEIO DE VENUS. 1966,

ROBERTO MATTA. O IMPENSAVEL. 1957.

MORRIS HIRSHFIELD. O LEAO.

caminho na pintura; sentiria viva emogfo ao ouvir Arshile Gorky comentar
a Guernica de Picasso, numa galeria nova-iorquina, A influéncia de Max
Ernst apressou a sua evolugdo para o Surrealismo. Fez a sua primeira
exposi¢io individual em Nova Iorque em 1944; em 1945 fez os cendrios
e figurinos de Night Shadow, bailado de Balanchine sobre uma misica de
Rieti. Em 1946 casou com Max Ernst e o casal foi viver para Sedona,
uma pequena cidade do Arizona, A pintura de Dorothea Tanning descrevia
a principio o universo de meninas revoltadas contra uma educago puritana,
abandonadas a terrores nocturnos ou entregues a brincadeiras selvagens;
as reminiscéncias da sua infancia no Illinois com as duas irmis permi-
tiram-lhe dar um cunho de autenticidade a essas cenas. Meninas que
rasgam o papel de uma parede, perto do corpo inanimado de uma com-
panheira (Brincadeiras de Criangas, 1942), que contemplam um girassol
gigante rastejando para elas num corredor (Eine Kleine Nachtmusik, 1946)
ou que se erguem até ao tecto, fazendo pirdmide, nos ombros umas das
outras (Palestra, 1947), estas heroinas perversas movem-se numa atmosfera
de angustia ¢ de prazer. Max Ernst adoptou uma cadela, Katchina, que
depressa se tornou a figura principal dos quadros de Dorothea Tanning.
Esta fez dela o Monstro divinizado, que enlaga a Bela numa danga sim-
bélica (4 Valsa Azul, 1954) ou que assiste impassivel a alguma cena
inquietante.
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CALDER. PERFIL DE HOMEM. CERCA DE 1928-1930.

Foi nos Estados Unidos que a pintura de Matta alcangou o seu expoente
maximo, irrompendo tempestuosamente num mundo que ele ndo mais
deixaria de explorar. Matta deixara o seu pais natal para estudar Arqui-
tectura com Corbusier em Paris, onde aderiu ao Surrealismo, em 1937.
Tinha mostrado algumas obras a Breton, na Galeria Gradiva; este com-
prara dois desenhos e tinha-o feito participar na ilustragio dos Chants
de Maldoror, das edigdes G. L. M. Em 1938, Matta pintou seis grandes
telas, Morfologias Psicoldgicas, que foram o ponto de partida de toda a
sua evolugdo; estes espagos repletos de matéria em fusfio representam,
como uma massa vitrea, cheia de clarfes glaucos e de brilhos cintilantes,
o interior da consciéncia. A sua estada nos Estados Unidos a partir de 1939,
enriquecida por numerosas viagens, entre elas uma ida ao México, em
1941, levou-o a alargar a sua experiéncia e a pd-la ao ritmo da civilizago
que tinha diante dos olhos. Desenvolveu vastos panoramas siderais e
estudou a vida psiquica, como se explorasse a superficie de um planeta:
em A Terra é um Homem (1941), Os Desastres do Misticismo (1942),
Elinonde (1943), A Vertigem de Eros (1944) e O Espago ¢ o Eu (1944).
Estes quadros tornaram-se os écrans em que projectava o seu filme mental.
Depressa surgiram nestes universos crepitantes de faiscas personagens
monstruosas, tentaculares, com garras, tal como insectos gigantes e antro-
pomorfos. Em Jogadores de Coragdo (1945), O Peregrino da Divida (1946)
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e Estar com (1946), um povo mitico, cruel e cheio de inquietagdes entrega-se
a lutas ou a divertimentos pénicos.

Em Nova Iorque, Matta fez-se discipulo de Marcel Duchamp, cuja
fleuma era o oposto da sua efervescéncia; adoptou como ele uma atitude
intelectual baseada nos jogos de palavras. Considerando que a reconstrugio
ou a desintegragdo do mundo estava associada a uma reconstrugiio ou uma
desintegragdo da linguagem, Matta inventou um vocabulario de neologismos
para estimular a sua inspiragio pictérica. Dizia que praticava a conscienture
(pintura da consciéncia) e declarou no seu idioma: «Je pars faire le tour
du Je, du Sud au Rmis.» Para indicar que alguns dos seus quadros eram

CALDER. CONSTELAGAO COM QUADRILATERO. 1943,
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ROBERTO MATTA. ELINONDE. 1943.

exploragdes das profundezas do eu, intitulou-os Je m’honte € Je m’arche.
Somos tentados a comparar a sua pintura i ficgdo cientifica, a ver nela
combates de extraterrestres e fugitivos na galdxia; mas isso seria uma
simplificagdo demasiado fécil. Houve um periodo em que ele se langou
na epopeia fantstica; na exposi¢io que fez em Paris em Maio de 1949,
apresentou uma mitologia que incluia Ermala, O Cepticida, Marzana, O
Llium do Desejo, O Oigu Pacifico, Atyarth Insolente, Icrogy Fecundada,
Ganha-Péo de Ufiban e Rghuin Triunfo Monstruoso, episédios de uma crénica
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digna dos romances de H. R. Lovecraft. No entanto, o seu fim era outro:
a destruigdo daquilo a que Duchamp chamava a «pintura retinianar. Nessa
altura, em conversa particular, Matta dizia-me: «Quero fazer quadros que
saltem a vista.» E, com as mdos erguidas como patas de tigre, fingia deitar
a unha a um espectador invisivel. Ndo, as figuras das suas telas ndo habitam
necessiriamente um universo paralelo; sdo homens, ou antes, reflexos
deformados dos homens no espelho de um inconsciente perturbado, assus-
tado ou agressivo. Matta é um grande pintor césmico, tentando exprimir
a condi¢do humana diante do infinito e nfio no seio das realidades quo-
tidianas.

Encontrando-se também em Nova Iorque, em 1942 e¢ 1944, Wilfredo
Lam fez duas exposi¢des na Galeria Pierre Matisse, que afirmavam defi-
nitivamente a sua personalidade. Este artista cubano trabalhou durante
muito tempo em Espamha e pintou vérias Maternidades tragicas; em 1938

WILFREDO LAM. SELVA. 1944.




esteve em Paris, onde os seus quadros entusiasmaram Picasso, que lhe
deu um apoio caloroso. Lam pode, alias, ser considerado o tinico verdadeiro
continuador de Picasso — e ndo seu imitador —, pois soube recriar para
seu uso préprio a liberdade formal do mestre catalio. Em 1941 deixou
a Franc¢a, no mesmo barco que levava Breton para a Martinica, e voltou
para Cuba. Possuindo maiores meios técnicos, pdde entdo enfrentar, sem
ser traido pela mdo, a Natureza que se lhe oferecia. Lam pintou paisagens
totémicas, em que as drvores se erguem, as plantas se animam, as lianas
se retraem ou se distendem e onde as divindades de sombra ou de luz
aparecem no meio da selva luxuriante, Em Malembo (1943), A Selva (1943),
Canto das Osmoses (1944) e O Espirito Vigilante (1946) inventou o estilo
obsediante, ao qual seria, a partir de entdo, fiel. A sua arte procede a
encantamentos visuais; celebrou a selva como ninguém, dando ao vegetal

CALDER. UMA FOLHA PRETA, UMA AZUL, TRES VERMELHAS, CINCO AMARELAS,
CINCO DISCOS BRANCOS E UM AMARELO. MOBILE. 1963.
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ARSHILE GORKY. O FIGADO E A CRISTA DO GALO. 1944,

um aspecto bestial e ao animal uma forma lapidar. Na sua pintura, a planta
tem seios de mulher, o fruto é uma cabe¢a redonda com cornes, 0 bambu
tem pés que parecem mdos, 0 insecto torna-se flor, a fera tem raizes e o
homem ¢ talhado na madeira ou no rochedo da sua terra natal. Durante
uma estada em Haiti, Lam estudou o culto zoodoo, inspirou-se nos vévers,
desenhos simbdlicos feitos com farinha & volta do pilar central em que
se passam as cerimdnias, e referiu-se a divindades como Ogum Ferraille,
deus da guerra, ou Papa Legba, senhor das encruzilhadas. No entanto,
ndo havia nele exotismo ou limitagdes geograficas; a selva e os ritos que
evoca, mesmo quando os observou apaixonadamente, nfdo sfo produtos
autéctones. E toda a Terra primitiva, no seu conjunto, todo o Mundo
das primeiras eras, com as suas plantas virgens, que se €rgue como um
desafio nos seus quadros face 4 civilizagdo urbana,

Em 1943 fez-se uma retrospectiva de Calder no Museu de Arte
Moderna de Nova Iorque, que definiu o seu papel e a sua importéncia
na arte moderna. Calder vivia desde 1933 numa quinta de Roxbury, no
Connecticut, ao lado da qual tinha mandado fazer em 1938 um grande
atelier, enorme forja em que este domador do metal fazia evoluir figuras
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geométricas, dominando-as pela dogura. Calder, tal como Arp, pertence
tanto a arte abstracta como ao Surrealismo: as suas amizades ligaram-no
a ambas as escolas. No entanto, o seu espirito sempre habitado pela fres-
cura de alma da infancia, o seu humor e a sua vontade de dar vida e
movimento a0 que € inerte ¢ ndo figurativo deram-lhe um lugar de des-
taque entre os surrealistas. Compreenderemos melhor a evolugio de Calder
se soubermos que, quando era jovem, depois de obter o diploma de
engenheiro, foi durante um ano todas as noites ao Circo Barnum, para
fazer esbogos do especticulo. Os animais, sobretudo, encantavam-no; a
sua recolha de desenhos (Animal Skerching, 1926) e as suas ilustragdes
das Fdbulas de Esopo (1931) testemunham da qualidade das suas obser-
vagdes. Calder lembrou-se de fabricar um circo em miniatura, com fios
de ferro, rolhas e bocados de madeira. O seu duplo talento de engenheiro
e de artista fé-lo realizar um pequeno mundo de acrobatas, malabaristas
e equilibristas, que corriam, saltavam e davam mil voltas. De 1926 a 1927
obteve grande &xito em Paris, dando representagdes privadas deste circo,
diante de um piblico de escritores e artistas. Em seguida comegou a
fazer esculturas geométricas, os stabiles, com esferas e discos pintados
de preto, branco, azul e vermelho, no espirito do neoplasticismo. Depois,
fez escultura animada, analoga ao desenho animado: com efeito, os seus
mobiles, que eram originalmente accionados 4 m#o ou a motor, faziam
mexer diversos elementos de uma forma burlesca. O seu primeiro mobile
a vento data de 1932-1933. A partir de entdo, sucedem-se as aparelhagens
de folhas metélicas, que estremecem e se reviram ao minimo sopro. «Meu
velho Sandy, este homenzarrio tem uma alma de rouxinol, diria afec-
tuosamente Mir6. Serd sempre o circo 4 escala do Universo, reproduzindo
nimeros abstractos com brinquedos liricos. Em 1942, a partir da Estrela
da Manha, Calder volta aos stabiles, dando-lhes a leveza dos mobiles :
fard entéio as Constelagdes, stabiles fixados A parede ou ao tecto, mantendo
numa ordem dispersa elementos diferentes, pela matéria, forma e cor.
Assim, no seu atelier de Roxbury, define a partir desta altura todos os
tracos da evolugio que teria depois da guerra em Franca, no seu atelier
da Touraine.

Arshile Gorky foi o pintor que melhor aproveitou a presenca dos
surrealistas nos Estados Unidos; ao seu contacto, todo o génio que o habi-
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ARSHILE GORKY. AGONIA. 1947,

tava e que tinha passado por fases sucessivas se desencadeou numa
explosdo lirica. Gorky nascera nas margens do lago Van, na Arménia
Turca, onde a sua inféncia se impregnou de um cendrio de florestas e
de montanhas. No principio da guerra de 1914 morreu-lhe a mie, e a
familia foi destituida dos bens que possuia; partiu entdo para a Ruissia
e estudou no Instituto Politécnico de Tiflis, Em 1920 emigrou para a
América e terminou sdzinho a sua educacio, frequentando museus e
galerias e seguindo cursos nocturnos em diversas escolas, A partir de 1926
tornou-se professor em Nova lorque, onde ensinou, entre outras, na
Grand Central School of Art. Depois de um periodo figurativo, representado
por Artista e Sua Mae (1926), apaixonou-se pelo cubismo; em 1931,
declarava: «Houve durante os seis séculos precedentes alguma arte superior
a0 cubismo? No. Os séculos hdo-de passar e os gigantes da arte tirardo ainda
elementos positivos do cubismo.» Em seguida, Gorky atravessou um
periodo abstracto, influenciado por Kandinsky. Executou grandes frescos
para os aeroportos de Newark e de Nova Jersey e para o Pavilhdo da
Aviagdo, da Exposicio de Nova Iorque, em 1939. Depois de assimilar as
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experiéncias da arte moderna, Gorky recebeu de Masson, Matta e Breton,
por quem tinha verdadeiro culto, os estimulos que lhe permitiriam levantar
voo. Em 1943, retomando o contacto com a Natureza e trabalhando ao
ar livre nas paisagens da Virginia, fez uma quantidade de desenhos repre-
sentando folhas e flores, mas transfigurando-os. Em O Figado E a Crista
do Galo (1944) entabulou esse monoélogo febril que prosseguira de quadro
em quadro até ao suicidio, com grandes gestos que parecem abragar o
Universo. Gorky soube adaptar uma linguagem abstracta as sensagdes mais
finas e aos estados psiquicos mais confusos (Agonia, 1947); sobre fundos
muito estudados, o jogo das linhas e dos sinais, ponteado por manchas
brilhantes, exprime a corrente do inconsciente ou o mistério insondéavel
da Natureza. A sua liberdade de expressdo, que confina com o automatismo,
nunca era improvisada; s6 chegava A versdo definitiva do quadro, depois
de versdes sucessivas. Tornar-se-ia o mestre da Escola de Nova Iorque,
4 qual transmitiu o Surrealismo numa interpretacio pessoal que conser-
vava, no entanto, o que ele tem de essencial.
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A ARQUITECTURA SURREALISTA, DE CLAUDE-NICOLAS
LEDOUX A FREDERICK KIESLER

A arquitectura surrealista compreende os projectos de cidades ou de
casas que os pintores e os poetas do movimento formularam nas suas
obras; os trabalhos de arquitectos antigos ou contemporineos que admi-
raram; e, finalmente, diferentes realizagdes da autoria de decoradores e
de construtores que estiveram ligados ao Surrealismo. Esta arquitectura
¢ irracional, ndo correspondendo a nogdes de conforto; é figurativa, e
mesmo metaférica; pretende tornar habitdveis as esculturas monu-
mentais, representando de preferéncia seres ou objectos.

O Surrealismo interessou-se desde sempre pela arquitectura, mas antes
de fazer sugestdes sobre esta arte serviu-se dela, sobretudo para obter
efeitos insélitos na pintura e na poesia. Encontrar-se-o na obra destes
pintores intimeros quadros baseados no fantdstico de um cenério arqui-
tecténico, tdo pormenorizados como as gravuras de Piranesi. Em La
Peinture au défi (1930), Aragon observava: «Da justaposigio dos antigos,
Chirico deve resultar uma cidade de que se poderia tracar a planta.,» André
Masson desenhou e pintou cidades imaginérias, assim como Max Ernst;
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nas telas de Dali, Delvaux e Kay Sage encontram-se todos os géneros
de edificios ins6litos. A série das Moradias (1966), de Georges Malkine,
evoca habitacdes de fantasia que ele atribuiu a personagens célebres.

O inquérito Sobre certas possibilidades de embelezamento irracional de
uma cidade, publicado em 1933, no ultimo numero de Le Surréalisme
au service de la Révolution, define o cardcter poético deste género de
especulagdo. Tentava-se descobrir em que seria preciso modificar os prin-
cipais monumentos de Paris para a transformar numa cidade surrealista.
Assim, André Breton dizia da Coluna Vendéme: «Substituir por uma
chaminé de fébrica 4 qual trepa uma mulher nua»; do Obelisco: «Trans-
portar para a entrada dos Matadouros, onde serd empunhado por uma
enorme mio enluvada de mulher.» Tristan Tzara propunha para o Pan-
théon: «Cortd-lo verticalmente ¢ afastar as duas metades, 50 cm.» Ao
comentar as respostas a este inquérito, Paul Eluard predizia: «Um dia,
as casas serfio viradas do avesso, como luvas»; e visionava a decoragdo
arbitraria das paisagens: «As estituas mais convencionais embelezariam
maravilhosamente os campos. Umas tantas mulheres nuas, de méarmore,
fariam um belo efeito numa planicie lavrada. Animais nos regatos e con-

NICOLAS LEDOUX. CASA DOS GUARDAS AGRICOLAS EM MAUPERTUIS.
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NICOLAS LEDOUX. APRE-
SENTACAO SIMBOLICA DA
SALA DO TEATRO DE
BESANGCON ATRAVES DA
PUPILA DE UM OLHO.

cilios de graves personagens engravatadas de preto, nas ribeiras, formariam
escolhos encantadores na monotonia das ondas. As vertentes das monta-
nhas ficariam muito bem decoradas com todas as petrificagdes da danga.
E, tendo em conta a mutilagio indispensével, quantas cabegas no solo
quantas m#os nas arvores, quantos pés no restolho!» Na mesma ordem
de ideias, André Pieyre de Mandiargues compds uma recolha de poemas,
Les Incongruités monumentales (1948), descrevendo diversas construgdes
com que sonhava: um colossal revélver de bronze, servindo de fonte num
pitio de escola, um farol em forma de perna de mulher, com um sapato
cor-de-rosa na base, etc. Em Belvedere (1958), Mandiargues dedicou um
texto aos monstros de Bomarzo, feitos por capricho de um senhor italiano
da Renascenga, o duque de Orsini, que mandou transformar a paisagem
que via das janelas do seu castelo, perto de Orta, na provincia de Viterbo.
As rochas de basalto na vertente da colina foram esculpidas para criar
as figuras gigantescas de um bosque sagrado; esta confusio provocada
entre a Natureza e a arte provinha de uma intengfio eminentemente
surrealista.

O arquitecto antigo em quem o Surrealismo viu um dos seus precur-
sores mais importantes foi Claude-Nicolas Ledoux. Este magnifico visio-
nério, que se exprimia em termos exaltados, juntou s suas utopias muitas
visGes positivas, avangadas para a época, por exemplo, no que diz respeito
ao saneamento das cidades. Ledoux iniciou a sua carreira no reinado
de Luis XV. Depois de construir um pavilho em Louvenciennes, para
Madame Du Barry, em 1771, foi nomeado inspector das Salinas de
Franco Condado e arquitecto do rei. Em 1725 resolveu construir as Salinas
de Chaux, apesar das criticas levantadas pelos seus planos grandiosos.
Ledoux achava que o luxo, longe de ser um privilégio dos nobres, devia
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HECTOR GUIMARD. DECORACAO DE UMA ENTRADA
DE METROPOLITANO, PARIS. CERCA DE 1900.

aplicar-se as oficinas dos artesfios e as quintas tanto como aos castelos.
Os edificios das salinas, dispostos em circulo, eram sumptuosos: as casas
dos empregados eram paldcios e até as forjas tinham pilastras déricas.
Teve de abandonar os trabalhos em 1779, mas nfo deixou de multiplicar
os projectos audaciosos: a «casa-aqueduto» e a ponte sobre o Loue, cujas
colunas representavam trirremes com seus barqueiros, foram ultrapassadas
pela planta da «Cidade Socialy. Ai, os edificios publicos como o Pacifére
ou Templo da Conciliagio), o Oikema (ou templo consagrado ac amor),
o Panarétéon (ou Escola de Moral), as moradias e as oficinas, a Bolsa, o0s
Banhos Publicos e o Mercado eram imagens de uma arquitectura fundada
sobre volumes puros — pirdmide, cubo, cilindro e esfera — com jogos
de agua e de chamas, urnas de congelagio e monumentos erguidos em
funco das sombras que deviam projectar, ou dos efeitos de perspectiva
espacial. Os outros arquitectos do seu tempo, a quem qualificaram de
«megalémanos», Etienne-Louis Boullée com os seus Cenotéfios, as Portas
da Cidade e a Biblioteca, e Jean-Jacques Lequeu, com o seu Templo
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Esférico da Terra, propuseram também um emprego magistral da casa
esférica e do urbanismo simbélico.
(0) Surreahsmo revalorizou a obra dos arquitectos da Arte Nova, que,

na altura em que Dali escreveu o famoso artigo «Da beleza terrificante
e comestivel da arquitectura modern’ styles, estavam esquecidos ou
desacreditados. Dali entusiasmou-se com as decoragdes das entradas do
Metropolitano feitas por Hector Guimard, e mandou-as fotografar por
Brassai, como apoio das suas declaragBes. Revelou sobretudo aos amigos
a originalidade de Antoni Gaudi, que é, depois de Ledoux, o segundo
grande arquitecto pré-surrealista. Gaudi realizou a sua obra em Barcelona,
com o desejo de se libertar dos estilos do passado e de tirar directamente
da Natureza as formas decorativas; introduziu, assim, conchas e lagartos
gigantes na sua arquitectura. Tirava moldes de corpos de homens e de
animais, que lhe serviam de modelos. Ndo se contentou com reproduzir

ANTONI GAUDI. A CASA MILA, BARCELONA. 1905-1910.




o aspecto das formas naturais; estudou a sua estrutura interna e as leis
orgénicas do seu desenvolvimento, para as aplicar nas suas construgdes.
Em 1883 comegou a Igreja da Sagrada Familia, em Barcelona, na qual,
renunciando aos arcobotantes do falso gético, usou, para suportar as
pressdes diagonais, uma inovagfo: a coluna inclinada. O Parque Giiell
(1900-1914) oferece-nos a surpresa de um jardim que se dispde em socalcos,
no flanco de uma colina perto de Barcelona, com bancos em espiral
decorados com cerdmica, serpenteando durante vérios quilémetros, muros
que acompanham as ondulagSes do terreno e viadutos sustentados por
drvores esculpidas em pedras. Ndo contente em fazer um uso magistral
da policromia, Gaudi praticou a colagem arquitecténica, integrando em
determinadas superficies objectos reais, garrafas, chivenas ou bonecas.
A Casa Mild (1905-1910), também em Barcelona, é uma verdadeira criagiio
escultural, ndo s6 pela fachada, mas também pelos pormenores do telhado
— chaminés, saidas de escada —, que nio sdo visiveis da rua.

ANTONI GAUDI. CHAMINE DA CASA ANTONI GAUDI. PILAR-CANTEIRO
MILA. BARCELONA. 1905-1910. DO PARQUE GUELL, BARCELONA. 1900-1914.

FERDINAND CHEVAL. «0 PALACIO IDEAL» EM HAUTERIVES.

No entanto, 0 dominio em que o Surrealismo melhor reconheceu o
seu espirito é o da arquitectura naive. Nos edificios construidos por
homens que nfo possuiam ciéncia alguma da construgfio, mas que pro-
Curavam concretizar & for¢a de inspiragiio a casa dos seus sonhos, o mara-

vilhoso apresenta-se em estado bruto. O mestre do género foi Ferdinand
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FERDINAND CHEVAL. «O PALACIO IDEAL:»
EM HAUTERIVES.

Cheval, carteiro de Hauterives, no Drome, que durante o seu servigo em
pleno campo sonhava com um castelo imaginario que ele pensava irreali-
zével, Um dia —em 1879, tinha ele quarenta e trés anos — tropegou
numa pedra com uma forma que o encantou; viu outras tio belas como
aquela no mesmo sitio e decidiu servir-se delas para comegar o seu Palacio
Ideal. Depois de distribuir o correio, ia buscar pedras com um carrinho
de mio e trabalhava durante uma parte da noite, infatigavel, sem se
preocupar com as trogas da vizinhanga. Em 1912, ao fim de trinta e trés
anos de trabalho quotidiano, terminou esse edificio prodigioso, cuja altura
variava entre oito e dez metros, e onde ele tinha misturado todos os estilos,
incluindo uma mesquita com minaretes, um templo hindu, um chalé
suio, a Casa Quadrada de Argel e um castelo da Idade Média. As fachadas
principais, com vinte e seis metros de comprimento, tinham uma grande
quantidade de nichos com esculturas. Até & Torre de Barbarie, sustentada
por trés gigantes, havia uma multiplicagdo de figuras em que tinham sido
utilizadas as mais curiosas variedades de pedras, escolhidas na Natureza
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com amor. O Paldcio Ideal foi o melhor exemplo do que pode a imagi-
nago no ser mais simples, quando ¢é alimentada por um desejo de grandeza,
Um outro arquitecto naif, Simone Rodilla, ladrilhador napolitano emi-
grado para os Estados Unidos, construiu as Torres de Watts, perto de
Los Angeles (1921-1951), imensos andaimes metélicos revestidos de betdo
e incrustados de cacos de vidro e bocados de loiga, que ele procurava
pacientemente nos depdsitos de lixo. O livro de Gilles Ehrmann, Les
Inspirés et Leurs Demeures (1962), prefaciado por André Breton, reproduz
também algumas amostras de arquitectura naive.: a Casa da Sereia, coberta
de conchas, feita por um barqueiro da Vendeia; uma outra casa, construida
e revestida de mosaico por um empregado de cemitério; e o jardim de
um horteldo da Bretanha, que plantou vegetagio em manequins represen-
tando cavaleiros e passaros.

ROBERTO MATTA. LA MAISON MINIMALE DE L'HOMME EVEILLE. 1962.
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Alguns dos pintores surrealistas preocupavam-se com a realizacdo pra-
tica das suas ideias em arquitectura. Em 1933, Marcel Duchamp inventou
uma porta para o seu apartamento parisiense, que, desmentindo o pro-
vérbio, era ao mesmo tempo aberta e fechada: quando se abria para entrar
no quarto, fechava a casa de banho; quando se abria para entrar na casa
de banho, fechava o atelier. Salvador Dali, para quem a arquitectura
devia produzir «erdadeiras realizagdes de desejos solidificados», fez um
projecto de interior que representava a cara da actriz Mae West (1936);
o seu divd cor-de-rosa em forma de boca foi, alids, executado por Jean-
-Michel Frank para o barfo de Epée. Em 1938, Matta publicou no Mino-
raure uma maqueta de apartamento, concebida com fins psicoldgicos:
escada sem corrim#o para aprender a combater a vertigem, paredes male4-
veis como lengdis molhados, mobilias méveis e desmontédveis, e espagos
modelados por jogos de espelhos, Mais tarde, Matta estudou diferentes
plantas de casas: assim, em 1962, criou a Maison Minimale de L’Homme
FEveillé, arquitectura suspensa em cobre e aluminio, feita de celas monacais
que comunicam entre si por pontes e corredores. Esta casa nio tem portas
nem janelas: algumas das paredes sdo transparentes ¢ podem entreabrir-se
deslizando para os lados. Entre os arquitectos contemporineos encon-
tram-se diferentes modelos de uma arquitectura de sonho. Bruno Taut,
no seu livro Alpine Architekrur (1919), que contém trinta desenhos, explica
uma maneira de decorar montanhas; imaginou um «vale-flor», com as
vertentes cobertas de molduras vidradas e multicolores brilhando ao sol.
Hermann Finsterlein, nos seus estudos para a Casa Nova (1919-1920),
propds uma casa-escultura com o chdo em relevo e paredes que podiam
dilatar-se para fazer armdrios; a sua Casa de Recolhimento (1920) era
uma pirimide de marmore encimada por esferas de majélica rosa e com
janelas de quartzo fumado. Frank Lloyd Wright, nos projectos para
uma cidade rural imagindria, Broadacre City, deixou-se arrastar pelas
antecipages do seu génio poético. Paolo Soleri, discipulo de Wright,
conciliou utopia e realidade nas plantas para Mesa City e maquetas de
«pontes habitdveis». Bruce Goff, arquitecto em Bartlesville e Oklahoma,
foi o mais surrealista de todos eles: teérico da arquitectura absoluta,
que ndo tem como fim a utilidade, ergueu edificios cuja extravagincia
¢ compensada por uma grande habilidade técnica. A sua obra-prima
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FREDERICK KIESLER. CASA SEM FIM. 1960.

foi a Casa em Espiral, de Norman, Oklahoma (1951-1957), feita por uma
parede de pedras que se enrola em espiral logaritmica 4 volta de um
mastro central; as salas principais sdo constituidas por volumes de madeira
circulares; o segundo andar comunica directamente com o jardim, por
uma ponte.

Enquanto estes foram «surrealistas contra sua vontades, o grande arqui-
tecto Frederick Kiesler aderiu abertamente ao Surrealismo. Kiesler ja
tinha descoberto o essencial das suas teorias antes de conhecer André
Breton em Nova Iorque, de quem ilustrou a Ode a Fourier, e de participar
na redacgio de V'VV; mas, através dos contactos com o movimento, foi
encorajado a amplificar a sua obra. Kiesler, de origem austriaca, estudou
em Viena, onde foi amigo de Adolf Loos; apaixonado pelo teatro, em 1922
encenou o Imperador Jones, de Eugene O’Neill, com um dispositivo mobile.
Em 1924 fez para o Festival de Teatro e de Mtisica de Viena um projecto
de construgdo numa dupla campanula de vidro moldado, no interior da
qual havia hotéis, parques de estacionamento e jardins, num sistema de
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rampas que subiam até ao tecto; em vez de elevadores, havia trés plata-
formas que subiam e desciam, ajustando-se a cada nivel. Em 1926 foi
a Nova Iorque, onde construiu um cinema (1927-1928) com quatro écrans;
a imagem podia passar de um a outro e, até, ser projectada no tecto.
Em 1933 aperfeigoou a sua Casa sem Fim, cuja concepgfo estava parada
hd muito tempo. Kiesler queria fazer uma arquitectura de continuidade;
opunha-se i sala rectangular, & habitagio em forma de caixa e ao emprego
de vigas e de enchimentos. A Casa sem Fim é uma concha de betio,
em que O0s tectos € Os pavimentos s30 curvos, para serem perfeitamente
envolventes; o interior, que parece feito de cavernas, foi minuciosamente
estudado. As janelas tém todas formas e dimensdes diferentes, e estdo
previstas trés espécies de iluminaciio. O mobilidrio é formado por escul-
turas integradas na arquitectura. Ndo ha casa de banho, porque a banheira
estd associada 4 cama, em cada quarto. O conjunto da casa é concebido
para produzir «a paz interior». Arp, que gostava muito de Kiesler, escreveu:
«Neste ovo, nas suas construgdes em forma de ovo esferéide, o ser humano
pode agora abrigar-se e viver, como no seio materno.»

Apesar da sua fama, Kiesler fez poucas obras. Em 1942 constriu a
galeria Art of this Century em Nova Iorque, para Peggy Guggenheim.
A sua primeira ideia foi suprimir as molduras dos quadros e substitui-las
pelas préprias paredes, que curvou e prolongou por meio de suportes de
madeira. Foi nesta galeria que Kiesler definiu «as dezoito fungbes da
cadeira», criando assentos que podiam apoiar-se em qualquer dos lados
e servir também de mesa, banco e estrado. A partir de entfo, fez-se defensor
de um estilo a que chamou «correalismo», para indicar que punha em
relagdo realidades como os elementos, a vida e o espago; redigiu, até, um
Manifeste du Corréalisme, em que, tomando uma posi¢do contriria a Le
Corbusier e & Bauhaus, se defende da acusagfio de utopista: «J4 se fabricou
bastante arquitectura livresca. Ndo queremos publicar a wiltima ou a superil-
tima edi¢do. Queremos casas em que a elasticidade seja igual a das fungdes
vitais.» Partindo do principio de que o contetido da arquitectura é mais
importante que a sua estrutura, preconizou «casas que nio sejam paredes,
com ou sem ornamentos, € cujos alicerces ndo se apoiem num espirito de
caserna». Substituiu a construgio em esqueleto pela «tensio continuay,
utilizando cortinas e membranas. Empregava naturalmente o termo «gala-
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xia» para indicar que a sua arquitectura se compunha de uma constelagéio
de unidades de espago, diferentes e contrastadas. Temos exemplos de
«galdxias» nOs seus projectos para um «teatro universal), que nunca chegou
a abandonar.

Em 1947, encarregado de dirigir a execugfo dos trabalhos da Exposicio
Internacional do Surrealismo em Paris, de que ele préprio executou a
Sala das Supersti¢des, Kiesler viu nela uma oportunidade inesperada para
desenvolver a sua concepcio de sintese das artes. Ao contririo de um
Gropius ou de um Villanueva, para quem a sintese das artes estd subor-
dinada aos imperativos arquitecténicos, Kiesler insistia em que ela devia
ser posta ao servigo de uma poética. Esta exposicdo, cujo plano ideoldgico
tinha sido tragado por Breton, foi portanto uma tentativa para incluir a
poesia na sintese das artes, tentativa cuja importancia Kiesler sublinhou:

FREDERICK KIESLER. GRUTA DA MEDITAGAO. 1966.




«Esta obra colectiva, criada n3o por artistas com a mesma profissdo, mas
pelo bloco arquitecto-pintor-escultor, mais o poeta (autor do tema), repre-
senta, mesmo em caso de malogro, a mais estimulante promessa de desen-
volvimento para as nossas artes plasticas.» Esta obra deu a conhecer o
génio ainda desconhecido de Kiesler e deu novo sentido 4 sua evoluggo.
Em 1953, durante as férias que passei com ele em Golfe-Juan, mostrou-me
os esquemas de virias construgdes audaciosas que tencionava fazer, como
o «arranha-céus horizontaly. Desde as ideias que exprimiu em Le Surréalisme
en 1947, catilogo editado pela Galeria Maeght, até ao seu ultimo projecto,
uma Gruta da Meditacio, em New Harmony, Indiana (1966), Kiesler
nunca deixou de combater a arquitectura funcional, em nome dos prin-
cipios de uma «arquitectura magica», que constitui o melhor testemunho
do Surrealismo arquitecténico, baseada nas técnicas e nos materiais do

nosso tempo.
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A EXPOSICAO DE 1947 EM PARIS. O SURREALISMO E O POS-
-GUERRA. HOMENAGEM A MARIA. DOIS DESERTORES:
JEAN-PAUL RIOPELLE, ENRICO DONATI. A COMPANHIA DE
«L’ART BRUT»: JOSEPH CREPIN. O DESABROCHAR DOS MES-
TRES. DUAS PROMOGCOES: JACQUES HEROLD, CLOVIS
TROUILLE. A MARGEM DO GRUPO: LEONOR FINI E FELIX
LABISSE. A GALERIA «A L’ETOILE SCELLEE». O SALAO DE
OUTUBRO E O TACHISMO

A Exposicio Internacional do Surrealismo, inaugurada em Paris em
Julho de 1947, na Galeria Maeght, sob a direcgdo de André Breton e
Marcel Duchamp, foi uma «parada espiritualy minuciosamente orquestrada
para orientar os empreendimentos do grupo no limiar do pés-guerra,
avaliando tudo o que ele adquirira desde as origens e tudo o que havia
ainda a fazer. Ela p6s em evidéncia uma aspiracio até entio mantida em
reserva: a criagdo de um mito colectivo. O esquema da exposigio foi con-
cebido como um ciclo de provas rituais reduzidas ao minimo, que o
visitante teria de prestar se quisesse contemplar as obras apresentadas.
A passagem de uma sala a outra devia favorecer a transformacdo do neéfito
em iniciado. Assim, chegava-se as salas superiores por uma escada ver-
melha de vinte e um degraus feitos com lombadas de livros, cujos titulos
— 0s Sermdes, de Maitre Eckhart, Le Rameau d’Or, de Frazer, Les Réveries
d’un Promeneur Solitaire, de Rousseau, as Memordveis, de Swedenborg,
etc. — indicavam os graus de uma cultura ideal. No cimo das escadas,
um farol giratério varria o espago com a sua luz, sob os Mobiles de Calder,
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que baloigavam do tecto. Entrava-se entio na Sala das Superstigdes,
arranjada por Frederick Kiesler: esta continha uma sintese das principais
supersti¢Oes existentes, forcando o espectador a domin4-las para continuar
a visita. Luzes amarelas e azuis criavam uma atmosfera estranha e inquie-
tante, e havia formas que simbolizavam os terrores atdvicos da humanidade,
a volta do Lago Negro, pintado no chiio por Max Ernst. As paredes estavam
cobertas por tapegarias escuras, com aberturas que apenas deixavam entre-
ver, com grande mistério, os quadros. Algumas das esculturas deste san-
tudrio eram feitas a partir de desenhos de Kiesler, como o Homem-Angiistia,
executado por David Hare, e o Totem das Religides, realizado por Etienne-
-Martin (ndo se viu entdo a que ponto este tinha sido influenciado por
Kiesler nas suas Demeures).

Chegava-se depois a uma sala dividida ao meio por «cortinas de chuvay,
que escorriam para o chdo, feito de painéis de estabelecimentos de banhos;
ai estavam reunidos magnificos quadros de todos os mestres do movimento.

MARCEL DUCHAMP. O RAIO VERDE, 1947,
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WILFREDO LAM. ALTAR PARA «A CABELEIRA
DE FALMER», DOS CHANTS DE MALDOROR. 1947,

Para sair da sala, os visitantes tinham de contornar um bilhar onde’
tedricamente, varios jogadores deviam treinar-se, o que ndo pdde ser
feito. Entrava-se entdo no labirinto iniciador, onde estava esticado um
fio de Ariadne transparente, que guiava os visitantes. Ai estavam colocados
doze alvéolos octogonais, dispostos como altares, segundo o modelo dos
templos pagios, e dedicados a seres ou coisas susceptiveis de serem dotadas
de vida mitica. Deste modo, tinham sido consagrados a animais (O Con-
dylure ou Toupeira Estrelada, O Pdssaro Secrerdrio), a objectos fantasmas
(O Lobo-Mesa, pintado por Victor Brauner em varios dos seus quadros,
a «Janela de Magna sed Aptas, descrita por Georges du Maurier em Peter
Ibberson) e a personagens de ficgio (Jeanne Sabrenas, heroina de La
Dragonne, de Alfred Jarry; Léonide Aubois d’Ashby, do poema de Rim-
baud: Dévotion). Uma campainha eléctrica tocava constantemente. Ia-se
de surpresa em surpresa, de tela em escultura, de mascara em objecto
de todas as espécies, num luxo de plumas, vidros, espelhos, luzes e sombras.
Por todo o lado estavam espalhadas obras dos recém-chegados, como
Gerome Kamrowsky, Braulio Arenas, Maurice Baskine, E. F. Granell,
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ROBERTO MATTA. ALTAR DEDICADO AO «SOIGNEUR
DE GRAVITE» DE MARCEL DUCHAMP. 1947.

Seigle, Isabelle Waldberg e Isamu Noguchi. A participagio de Emile
Malespine, outrora principal orientador dos dadaistas lioneses, e que expu-
nha «kissogramas» (ou impressdes de boca), mostrou que o Surrealismo
nfo tinha renegado Dada. A dltima sala estava cheia de documentos,
fotografias, cartas, panfletos e edi¢Bes originais, de mistura ainda com
alguns objectos. Oitenta e sete artistas, representando vinte e quatro paises,
sem falar dos escritores cujos nomes constavam do catélogo, tinham cola-
borado nesta importante manifestacio. Foi preparada numa intensa exci-
tagdo intelectual, em que os minimos pormenores provocavam discussdes
apaixonadas. Lembro-me de uma noite passada a decidir o que se poria
na vitrina da Avenida de Messine; cada um propés uma ideia de montra
simbdlica. Por fim, optou-se pela escultura de Victor Brauner, Conglo-
meros — trés corpos para uma cabega —, com um poder de choque sobre
os transeuntes que ndo falhou um tnico dia.

Era no tempo em que Antonin Artaud, libertado do asilo de Rodez,
fazia ouvir uma voz de profeta e arrancava desenhos-gritos, representando
a face humana; o tempo em que René Char, Julien Gracq, Jacques Prévert
e Aimé Césaire faziam resplandecer a mais pura linguagem surrealista.
Diante dos testemunhos de interesse vindos de todos os paises, André
Breton fundou, em 1947, Cause, uma comissdo encarregada de os coor-
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KURT SELIGMANN. O FOGO FATUO. 1937.

denar. Esta comissdo teve de redigir dois panfletos, Rupture Inaugurale
(1947) e A la Niche (1948), que marcavam as distdncias do Surrealismo
em relagdo a politica e 4 religido. O grupo surrealista, que se reunia todas
as semanas no Café da Place Blanche, era invadido por uma tal quantidade
de visitantes, que Breton, para eliminar os simples curiosos, fez redigir
um questiondrio que seria apresentado a cada poeta ou pintor que quisesse
fazer parte do movimento. Este questionério, feito numa sessdo colectiva,
continha oito perguntas («Que espera ao certo do Surrealismo, no momento
presente? Que confianga tem nos meios racionais de conhecimento?, etc.).
Em 1948, a revista Néon, que era uma espécie de jornal poético, ficou a
dever a sua realizagdio técnica ao poeta checo Jindrich Heisler, autor dos
mais felizes achados. Finalmente, no Outono de 1948, Solution Surréaliste,
na Galerie du Dragon, oferecia-se como lugar de encontro dos jovens
artistas que chegavam ao Surrealismo, e punha i sua disposi¢io um
registo, onde poderiam declarar as suas reivindicacdes. Tudo estava por-
tanto preparado para fazer do Surrealismo um organismo de acgiio eficaz,
que absorvesse por espirito de sintese as ideias dispersas.

VICTOR BRAUNER. O LOBO-MESA. 1947.



JOSEPH CREPIN. PINTURA. 1944,

JOSEPH CREPIN. PINTURA. 1940.

Foannen
FRIRRRE " .

MIRO. A POETISA. 1940.

De 1947 a 1950, miltiplas exposi¢Ses afirmaram em Paris o regresso i
cena dos artistas surrealistas: Yves Tanguy, Victor Brauner, Francis
Picabia, Toyen, etc. A de Maria, em 1948, na Galeria Drouin, permitiu
a Breton definir o seu pensamento. Mulher de um diplomata, Maria Martins,
conhecida por Maria, tinha estado no Japdo, onde se dedicara a cerimica,
seguindo a tradigio local; mas quando, em 1939, decidiu dedicar-se a escul-
tura, foi a alma do seu Brasil natal que lhe saiu das m#os. Os seus bronzes
iam buscar 4 vegetagio da Amazoénia ondulagdes e emaranhados, para evocar
«a procura de uma libertagdo que é preciso sobretudo ndo obter». Breton,
tomando Maria como exemplo da mensagem que os trépicos transmitem ao
Ocidente, notava: «O importante é que as op¢des de Maria a tenham levado
do macrocosmo ao microcosmo, em vez de a fazer percorrer o caminho
inverso, semeado de emboscadas e de logros. E, nunca nos cansaremos de o
dizer, o Universo que deve ser interrogado em primeiro lugar sobre o
homem, e nfo o homem sobre o Universo.»
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MIRO. PERSONAGENS E CAO DIANTE DO SOL. 1949

Certos pintores optaram primeiro pelo Surrealismo, mas depressa
tomaram a direcgio oposta. Tal foi o caso de Jean-Paul Riopelle, pintor
canadiano por quem Breton e alguns outros membros do movimento
sentiam uma atracgio profunda, embora ele nio tivesse o culto da imagem.
Riopelle, nascido em Montreal, fora discipulo de Paul-Emile Borduas,
que em 1944 fundou no Canad4d um grupo, os «Automatistas», inspirado
no Surrealismo. A sua chegada a Paris, fez uma exposiciio com o pintor
canadiano Leduc, intitulada «Automatismo», e participou na Exposi¢io surrea-
lista da Galeria Maeght. Riopelle procurava no automatismo pictérico a liber-
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ANDRE MASSON. DE UM PAfS NATAL IMEMORIAL. 1967.
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HANS BELLMER. DESENHO. 1965.

dade e a amplitude do gesto; a sua robusta natureza de camponés dava aos
seus jogos de cor uma sensibilidade particular. Na sua primeira exposiciio
importante, em Margo de 1949, na Galeria du Dragon, Elisa, André Breton
e Benjamim Péret fizeram no catilogo o seu retrato dialogado: «Para mim,
€ a arte de um cagador superior», dizia Breton. <Em Riopelle tudo se ilumina
ao sol dos grandes bosques onde as folhas caem como um biscoito de neve
molhado em xerez), acrescentava Péret. Quando, em 1950, Riopelle passou
do Surrealismo 2 abstracgdo lirica, foi um dos desertores mais lamentados.

Outro desses pintores foi Enrico Donati, italiano que se instalara em
Paris em 1934, ¢ que em 1940 partiu para Nova Iorque. Guiado pela amizade
de Duchamp, Donati distinguiu-se entre os surrealistas exilados nos Estados
Unidos, Cultivava uma pintura fluida, cujas manchas diluidas, segundo
os principios do automatismo, evocavam vagamente foguetes ou sombras
num céu nocturno (4 Cabala, 1944, Gore ¢ Mandro, 1946). Esta arte sedu-
tora, mas um pouco apagada, exigia necessariamente uma evolugéio; Donati
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fé-la no sentido do abstracto, em 1950, dividindo os quadros em faixas
de matéria granitada ou carbonosa.

Em Setembro de 1948, André Breton participou na fundagio da Compa-
nhia de I'Art Brut, proveniente do Foyer de I’Art Brut, que organizou
as primeiras reunides numa cave de Galeria Drouin, na Praca Vend6me.
Foi Jean Dubuffet quem teve a iniciativa de reunir, a partir de 1945, as
«obras executadas por personagens indemnes de cultura artisticar. Em Outu-
bro de 1949 houve na Galeria Drouin uma grande exposigdo, organizada por
Dubuffet, que redigiu a laia de preficio uma brochura sobre L’Arr Brut Pré-
féré aux Arts Culturels, num estilo que lembra o elogio da idiotia por Tzara:
«Seria preciso que os doutores fizessem o grande harakiri da inteligéncia,
o grande salto para a imbecilidade extralticida; sé entdio lhes nasceriam
os milhes de olhos.» Breton encorajou esta acgio e interessou-se pelos
pintores «em brutoy, como Miguel Hernandez, Aloise e Scottie Wilson.

YVES TANGUY. MULTIPLICACAO DOS ARCOS. 1954.




O que mais o encantou foi Joseph Crépin, picheleiro que dirigia uma socie-
dade musical e que, ao descobrir os seus dons de curandeiro, comegou
a tratar doentes, enviando-lhes um coragiio de papel recortado, que eles
deviam colocar sobre o peito. No principio da guerra, Crépin comegou
a pintar telas, todas do mesmo formato, porque uma voz interior lhe dissera:
«No dia em que acabares de pintar trezentos quadros findara a guerra.»
O trincentésimo, como lhe agradava notar, foi executado a 7 de Maio de
1945. A mesma voz ordenou-lhe em 1947: «Farés quarenta e cinco quadros
maravilhosos e o mundo ser4 pacificado.» Quando Joseph Crépin morreu,
em 1948, ia no quadragésimo segundo. A sua pintura, representando templos
onde apareciam por vezes cabegas, era constelada de uma infinidade de
pontos», uma espécie de pregos de cor de que muito se orgulhava.
Assistiu-se desde o inicio do pés-guerra ao desabrochar dos mestres do
Surrealismo, mais tarde mestres internacionais da arte moderna, cuja

RENE MAGRITTE. A AMAVEL VERDADE. 1966,
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ERNST. A HORA AZUL. 1946-1947.

influéncia podemos sentir, até, nas novas correntes de arte que se segui-
ram. Alguns isolaram-se, outros mantiveram estreitas relagdes com o movi-
mento, mas todos eles, mesmo os que pareciam em ruptura, terminaram
a evolugdo comegada ou amadurecida no seio do grupo.

Depois das Constelagdes (1940-1941), Miré comegou a pintar em 1945
grandes telas com fundos brancos ou pretos, 4s quais se seguiram, a partir
de 1949, uma dupla série alternada de pinturas dentas» e de pinturas «espon-
tineasy, ¢ em seguida quadros extremamente poéticos, com titulos que
evocam bem a sua graga ligeira: Os Jasmins Impregnam com o Seu Perfume
Dourado o Vestido da Jovem (1952) e Ritmo da Passagem da Serpente Atraida
pelb Sopro das Cabeleiras Desfeitas do Poente (1953), Em 1954 deixou de
pintar, para executar uma série de cerdmicas com Artigas; ao trocar em
1956 o seu atelier de Barcelona por uma casa em Palma de Maiorca, retomou
o fio da sua inspiragfo, trabalhando, dizia ele, «como um jardineiro.

Aqueles que mantiveram fielmente o contacto com Breton fizeram-no
muitas vezes de longe. Na sua propriedade do Connecticut, Yves Tan-
guy, a partir de quadros como A Rapidez do Sono (1945), encaminhou-se para
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ERNST. HARPA EOLICA.
PRIMEIRO AMOR-PERFEITO. 1965,

essas vertiginosas enumeragdes de pedras, que conduziram a Multiplicagdo
dos Arcos (1954), e pareciam descrever o fundo dos abismos. Hans Bellmer,
sem perder de vista a sua Boneca, talhou e poliu a imagem da mulher, como
um diamante em bruto de que queria fazer a jéia mais estranha do Mundo.
Wolfgang Paalen, procurando fundar uma «cosmogonia pléstica», fez uma
série de pinturas sobre o tema dos «antepassados a viry, e exprimiu sem
recorrer 2 figuragio as forgas da Natureza e da humanidade. René Magritte,
descrevendo imagem por imagem a sua aventura mental, dedicou-se, por
meio de métodos que se tornaram perfeitos, a descobrir o nunca visto no
banal e no familiar. Max Ernst, que se instalou em 1955 em Huismes,
na Touraine, com Dorothea Tanning, trocou a antipintura pela pintura;
as suas gravuras e esculturas completavam o resumo de um universo «no
interior da vistar. Wilfredo Lam, que tinha um atelier em Mildo e outro
em Paris, viajava constantemente, utilizando o seu vocabulédrio de formas
na evocagio de imemoraveis nostalgias.
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ERNST. A LUA E UM ROUXINOL MUDO. 1963.

André Masson e Giacometti foram amigos dos escritores surrealistas,
sem que a sua obra adquirisse por isso um significado diferente. Masson
viveu perto de Aix-en-Provence, na estrada de Tholonet, a partir de 1947,
e inspirou-se nos campos que o rodeavam. Fez indmeras 4guas-fortes
e litografias que formam séries, como por exemplo Féminaire (1956). Pintou
sobre o tema das MigracSes e recomegou a fazer quadros de areia com
uma técnica aperfeigoada, antes de retomar as pinturas de paroxismo,
em 1962, com O Homem Ebrio, e depois na série dos Délire-Lansquener.
Giacometti, ao voltar da Suica, onde conhecera sua mulher, Annette,
recomegou, no azelier de Paris, a partir de 1945, nus e cabegas, que de novo
se tornavam cada vez mais pequenas. De 1949 a 1951 fez grupos de figuras
iméveis ou em movimento. Avido de perfeigio, procurou o impossivel,
até na realidade fundamental.

Afastado do Surrealismo desde 1948, Victor Brauner ultrapassou
o seu periodo mégico para evocar uma mitologia pessoal extremamente
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WILFREDO LAM. O SOMBRIO MALEMBO, 1943,

variada, com heréis surpreendentes, num estilo a maior parte das vezes
caligrifico. De Encontro Comigo Mesmo (1948) a A Base e o Cimo (1964),
soube dar a cada quadro uma histéria poética ou filoséfica. De 1949 a
1955, Matta instalou-se em Roma, onde as preocupacdes politicas alimen-
tavam a sua pintura. Em Ndo Penses Mais em Fugir (1953) e Cobrir a Terra
com Um Novo Orvalho (1955), tentou atingir o maximum d’étre sem mudar
nada ao seu estilo. Os seus desenhos —por exemplo em 1955, a série
da Mattamorfose (interior e exterior)— tornaram-se verdadeiros romances-
-folhetins gréficos.

Salvador Dali, no seu periodo «misticos, iniciado com 4 Madona de
Porto Lligat (1950), ndo faz mais do que continuar o periodo «revolucionarion:
ambos utilizam o «método paranéico-criticor. Na altura em que publicou,
em latim e francés, o Manifesto Mistico (1951), Dali pintou um Auto-Retrato
Mole com Toucinho Grelhado (1951), em que mostrava a pele da sua cara
pendurada num ramo, como um envélucro vazio. O Dali que outrora
dizia: «A beleza serd comestivel ou ndo seré», e que dava uma conferéncia

214

em Barcelona com um péo no alto da cabega encontra-se integralmente no
Dali que, em Dezembro de 1955, disserta na Sorbona sobre a analogia
entre o rinoceronte e a couve-flor, ou naquele que, em 1956, ilustra Don
Quichotte, utilizando um arcabuz com balas cheias de tinta.

Alguns pintores, muito ligados ao Surrealismo, afirmaram-se tardia-
mente no pds-guerra. Entre eles encontrava-se Jacques Hérold, artista
romeno que aderiu ao movimento em 1934, pouco depois da sua chegada
a Paris, impelido por Tanguy, que ele muito admirava. Como o contacto
com Breton e o grupo ndo fosse o que sonhara, Hérold conservou-se a

VICTOR BRAUNER. SER RETRATADO, REFRACTADO,
ESPIADO PELA SUA CONSCIENCIA. 1951,




margem até 1938, Quando comegou, as suas telas representavam esfolados;
procedia, segundo os seus préprios termos, a «um esfolamento sistematico
nido s6 das personagens, mas também dos objectos, das paisagens e da atmos-
ferar. Queria até «arrancar a pele do céw. Em seguida teve a obsessdo do
cristal, e todas as suas formas adquiriram um aspecto estratificado e vitreo,
com facetas ou arestas cortantes. «Sendo a cristalizagio uma resultante da
transformacfio da forma e da matéria, a pintura deve chegar A cristalizagiio
do objecto. O préprio corpo humano é uma constelagio de pontos-fogo,
de onde irradiam os cristais», escrevia. Dante ¢ Beatrice (1939) é um dos
primeiros exemplos deste estilo que, em Liseuse d’Aigle (1942) e La Nour-
rice des Foréts (1947), foi aplicado a temas poéticos. Em 1951, Hérold cortou
relagSes com o Surrealismo e adoptou como ideal «pintar o vento», o que o
levou a efeitos de dispersdo e luminosidade, perceptiveis em A Ampulheta
(1957) e Le Shaman (1957). Ilustrou numerosos livros e publicou um
Maltratado de Pintura (1957), série de notas e de desenhos.

VICTOR BRAUNER. A LUZ SILENCIOSA. 1964.
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VICT'OR BRAUNER. A MAE DOS MITOS. 1965.

A pintura de Clovis Trouille, por seu lado, saiu, pouco a pouco, da
sombra em que calmamente este a cultivava, para delicia de um circulo de
amadores. Foi em 1930 que o seu quadro Remembrance, exposto no Saldo
dos Artistas Revolucionrios, foi notado pelos surrealistas, que o consideraram
a partir de ento como um dos seus. Trabalhando em Paris numa fabrica
de manequins publicitirios, Trouille era um pintor de domingo — e de
que domingos! — que cultivava um estilo inspirado na Belle Epoque da
sua juventude. As suas personagens lembram ao mesmo tempo os filmes
de Méli¢s, os cartazes modern style, o teatro do Grand Guignol e as ilustragdes
das crénicas do Perit Journal. Clovis Trouille queria ser um «colorista
arbitrario» e iluminar até ao exagero cenas passionais. «Utilizo formas e temas
académicos para fins subversivos. Ai é que est4 o picante», dizia. Compunha
«quadros antitudo», que todos os anos tentava pacientemente aperfeicoar
e se recusava a vender. A sua tela O Meu Funeral (1940) causou sensagio
na Exposi¢do do Surrealismo de 1947; fez mais duas versdes dela, tdo
surpreendentes como a primeira. No Barco Ebrio (1942), em que descreve

217




DALI. DOM QUIXOTE ACABRUNHADO. 1957.

forgados evadindo-se de um navio que naufraga, pintou Cézanne agarrado
a um mastro, tentando evitar a mandpula de um marinheiro. A partir de
entdo, ndo parou de fazer curiosas extravagincias que testemunham o
seu espirito cheio de frescura e da sua pintura, em que o insélito ecoa como
um toque de timbale

Fora do grupo surrealista propriamente dito, varios pintores, sem possui-
rem verdadeiramente o seu espirito, sem contribuirem para os seus debates
nem pdr em prética as suas exigéncias, apropriaram-se dos seus métodos
para levar a cabo uma experiéncia paralela. Utilizaram sobretudo o que
0 Surrealismo tinha de mais vistoso, a execugio de uma figuragiio fantistica;
alcangaram, por vezes, éxitos que acreditaram junto do ptiblico a ideia de
pertencerem, como um Magritte ou um Tanguy, i revolugio pictérica
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levada a cabo sob o impulso e o controle de André Breton. De todas as
personalidades 4 margem do Surrealismo, Leonor Fini é a mais notéivel;
nascida em Buenos Aires, em 1908, trocou a Argentina pela Itdlia e passou
a infancia e a adolescéncia em Trieste, instalando-se depois em Paris,
Em 1936 participou na Exposi¢do Internacional do Surrealismo, em
Londres; em 1937 fez uma exposi¢io individual em Nova Iorque, na
Galeria Julien Levy, que foi prefaciada por Chirico. Ao principio, Leonor
Fini inspirou-se no maneirismo italiano, acrescentando-lhe um toque
modernista influenciado por Max Ernst; pds o seu estilo espectacular

JACQUES HEROLD. TURBILHAO DOS SINAIS. 1946.




JACQUES HEROLD. A INICIADORA. 1959.

a0 servico de uma inspiragio que evocava sobretudo esfinges, vampiros,
bruxas e lobisomens, com estranhos acessérios, mascaras e conchas (4 Pastora
da Esfinge, 1941 ; Sphinx Regina, 1946 ; O Fim do Mundo, 1949). A sua pintura,
que tende a mostrar a mulher reinando sobre o mundo dos artificios, utiliza
curiosos efeitos que encontramos nos seus outros trabalhos: ilustraces de
livros, como a Juliette (1944), de Sade, e cendrios e figurinos para pegas de
teatro, como Le Mal Court, de Audiberti (1956). A sua evolucio levou-a
finalmente a tratar, num gosto semelhante ao do Jugendstil vienense,
apari¢bes femininas que se aproximam das figuras de Gustav Kilmt, e que
constituem sem duvida alguma os seus melhores quadros (A Festa Secreta
1964; A Vidraga do Outro Lado, 1965).
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JACQUES HEROLD. A PAGA. 1964.

JACQUES HEROLD.
LA FEMMOISELLE. 1945.




CLOVIS TROUILLE. O DIALOGO NO CARMELO. 1944,

Félix Labisse, nascido em Douai, em 1905, é outro dos artistas que,
gravitando a roda do Surrealismo, cuja influéncia sofreram de forma super-
ficial, sdo apenas «pintores de imagens», enquanto os verdadeiros surrealistas
se queriam «pintores do inimagindvel». Em 1923, Labisse partiu para a Bélgica,
onde se instalou, residindo primeiro em Heyst-sur-mer e depois em Ostende,
onde foi discipulo de James Ensor. Partiu em seguida para Paris e ai comegou
uma carreira de decorador de teatro; foi ele quem fez os cendrios do primei-
ro especticulo de Jean-Louis Barrault no Atelier, em 1934: Autor d’une
mére, Faulkner. Labisse era amigo de Robert Desnos, que o encorajou
desde o principio, escrevendo: «Os seus quadros sobressaem j4 pelo sentido
teatral, a inspirago lirica e, a0 mesmo tempo, se poderei dizé-lo ao falar
de pintura de cavalete, pelo gosto do ar livre.» A sua pintura especula sobre
o tema das metamorfoses e joga com o contraste resultante de uma cabega
de animal num corpo feminino; representou assim uma mulher com cabega
de louva-a-deus (Retrato Arrancado, 1942) ou ainda com cabega de leoa
(A Felicidade de Ser Amada, 1943). Em Histdria Natural (1948), recolha
de desenhos com legendas explicativas, Labisse descrevia uma série de
animais hibridos que inventou: Rose-pleurs, Guivre-Guénégote, Adrouide,
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Arthus des Sables, € muitos outros, até ao Flouviot, peixe com forma de
face humana, Manteve-se sempre fiel a este género de efeitos, acrescen-
tando-lhes pbr vezes algumas variantes; as personagens eram troncos de
arvores antropomorfos (A4 Inconstdncia de Jaséo, 1955), e as mulheres dissimu-
ladas sob um véu (O Luto de Salomé, 1961). Depois, abandonando as figuras,
evocard por vezes libidoscafos, espécie de meteoros caidos em espacos desér-
ticos (Libidoscafos em Estado de Vigilia, 1962).

Em 1950, o Surrealismo tomou posi¢io perante a pintura abstracta.
Até entdo, as exigéncias dessa arte tinham sido tdo fundamentalmente
diferentes das da arte surrealista que esta nem sequer sentira necessidade de
se definir em relagio a ela. O que ndo impedia Breton de admirar Kan-
dinsky, ou de pretender que os Boogie-Woogie de Mondrian eram ‘quadros
surrealistas. No entanto, depois da guerra, a arte abstracta geométrica
deu lugar & abstracgdo lirica; a pintura de um Wols, ou de um Tobey,
implicando um drama intimo ou preocupagSes césmicas, escapava ao
estetismo detestado pelo Surrealismo. A pintura gestual, derivada do expres-
sionismo abstracto americano, punha em jogo o automatismo pictérico;

CLOVIS TROUILLE. OH! CALCUTTA! CALCUTTA! 1946,




era portanto necessirio que os surrealistas verificassem se esse género de
automatismo podia ou ndo corresponder as suas opinides. Primeiro, a sua
atitude foi reticente; Benjamin Péret, no Almanach Surréaliste du Demi-
-Siécle, afirma-o com argumentos categdricos. Para ele, a pintura abstracta
era uma demissdo do espirito e considerava-a «um ersatz de ciéncia plastican,
mas nio uma arte: «No pode, na realidade, existir nenhuma arre abstracta,
tendendo a arte a figurar, seja o mundo interior do artista, seja 0 mundo
exterior, seja a sua independéncia.»

No entanto, o critico Charles Estienne, que gravitava em torno do
Surrealismo, encorajava o desenvolvimento da abstracgio livre contra
a abstracgfio geométrica, que prevalecia ainda. Levou alguns jovens pintores,
que se lamentavam de ter sido mal expostos no Saldo de Maio de 1952,
a fundar, como protesto, o Saldo de Outubro, que agrupou quadros infor-
mais 2 volta de uma homenagem a Marcel Duchamp. Pouco depois, num
artigo intitulado Abstraccion et Surréalisme, declarava: «Levando em conta

MIRO. AZUL. 2. 1961,
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JACQUES HEROLD. CABEGAS. 1939,

a morte, para mim evidente, da abstracgfio decorativa e de simples deleite,
e da figuragio surrealista, creio que, com o apogeu da arte abstracta e um
surrealismo ndo desenvolvido, mas, pelo contrario, restituido ao seu prin-
cipio, temos as duas chaves essenciais da arte moderna, a que est4 j4 feita
e a que estd actualmente a fazer-se.

André Breton aprovou esta concepgdo. A Galeria Surrealista Etoile
Scéllée, no nimero 11 da Rua Pré-aux-Clers, abriu em Dezembro de
1952 com uma exposigdo colectiva, seguida em Janeiro de 1953 pela primeira
exposi¢io individual de Simon Hantai, cujas dezasseis grandes telas eram
saudadas por Breton, no catilogo: «Uma vez mais, como talvez em cada
dez anos, temos um grande principio.» Hantai, pintor hingaro que vivia
em Paris desde 1949, compunha entfio quadros-objectos (Rosa Solidifi-
cada, 1953, e Narciso Colectivo, 1953), em que a figuragio tendia a desa-
parecer sob o delirio da cor. Em Margo de 1953, Breton expds na Etoile
Scéllée quatro membros do grupo Outubro, Jean Degottex, Duvillier,
Marcelle Loubchansky e Messagier. No fim desse ano, o segundo e
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LEONOR FINI. A FESTA SECRETA. 1964.

dltimo Salio de Outubro, organizado na Galeria Craven com uma
homenagem a Francis Picabia, indicava a fusdo possivel do Surrealismo
e da abstracgdo, que Charles Estienne intitulou de zachisme.

O termo ndo era seu, mas de Pierre Guéguen, o critico de Arr d’au-
jourd’hui, que o empregara num sentido lato. Charles Estienne deu-lhe o
significado que queria e explicou-se a esse respeito num artigo em Le Combat,
publicado em 1 de Margo de 1954, onde conta a histéria do zachisme
«E bem evidente que, se os tachistes fazem taches (manchas), é exactamente
¢ na mesma medida em que as feras eram habitantes do jardim zooldgico
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e em que os cubistas faziam cubos.» E acrescentava: «Os inimigos de Qutubro
sabem perfeitamente que as manchas de Outubro tém pouco a ver com
gatafunhos, e tudo, pelo contririo, com uma liberdade de expressdo total
que pretende, de cada vez, partir do zero.» Este acto de nascimento do
tachisme provocou no mesmo jornal toda a espécie de protestos de pintores
e de criticos, dizendo um deles: «O Surrealismo de 1954, em dificuldades
de invengo, acaba de descobrir uma nova receita, a mancha, o tachismo
para pintores, poetas e cidaddos.» Charles Estienne pds fim ao debate no
seu artigo Dont acte, de 5 de Abril de 1954, demonstrando que ele era apenas
a causa indirecta deste tumulto: «Tudo surgiu quando o Surrealismo, quero
dizer Breton, se declarou de acordo — e ultrapassada qualquer forma de
tachisme, todos o sabem bem — com o principio de unificagdo das duas
tendéncias actuais da pintura: a abstracgfo lirica e o surrealismo pictérico,
tal como aparece hoje, por exemplo, em Hantai ou Paalen.»

Esta tentativa de conciliagdo de duas opgdes radicalmente divergentes
viria a abortar. Hantai, em quem Breton tinha grandes esperangas para a

FELIX LABISSE. CHARLOTTE CORDAY. 1942.




realizar, aproximou-se de Georges Mathieu, com quem fez em 1957 uma
série de manifestagdes, comemorando a heresia de Siger de Brabant, que
o grupo surrealista anatematizou no seu panfleto Coup de semence. A palavra
tachisme, deixando uma espécie de surrealismo abstracto, tornou-se sinéni-
mo de abstracgio informal, e o préprio Mathieu se serviu dela para comentar
a sua pintura. Breton, ultrapassando estas distingdes, voltou 2 linha que
outrora tragara, proscrevendo «a obra de arte-fita, a tanto o metro», em
proveito da «obra de arte-acontecimenton, a inica que o Surrealismo sempre
desejou produzir.
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A OCULTACAO DO SURREALISMO. A ARTE MAGICA. TRES

ELEITOS: PIERRE MOLINIER, MAX WALTER SVANBERG,

ENRICO BAJ. A EXPOSIGCAO DE 1956: <(EROS». AS ESPERANCAS

DO SURREALISMO. A EXPOSICAO DE 1965: «L’ECART ABSOLUp.
PERSPECTIVAS DE FUTURO

«A ocultagiio profunda, auténtica do Surrealismoy, ou seja, a sua trans-
formagio num meio secreto, fechado, encarregado de cultivar num clima
ideal as ideias-forca do mundo moderno, da mesma maneira que foram
praticadas as ciéncias esotéricas na Idade Média — essa ocultagdo que
Breton reclamava jé no Segundo Manifesto foi plenamente realizada durante
os tltimos dez anos da sua vida. A maior parte das liberdades conquistadas
pelos surrealistas tinham-se tornado verdades correntes, assimiladas em
parte pelos costumes e de que aproveitavam em todo o caso o pensamento
e a arte de vanguarda, por vezes sem o confessar. O Surrealismo quis
dirigir-se a partir de entdo a iniciados e agir de tal forma que aqueles que
viessem até si fossem obrigados a passar por uma iniciagdo para poderem
atingi-lo. André Breton esforgou-se por manter, com um grupo renovado,
os principios fundamentais do movimento e por em discussdo ao seu nivel
os factos da actualidade e o futuro da criaglo artistica. Sucederam-se
revistas como Médium, Le Surréalisme méme e La Bréche, para testemunhar
da actividade deste colégio espiritual. Faziam inquéritos, no mesmo tom
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dos de outrora, sobre o strip-tease ou sobre a oportunidade das viagens
interplanetdrias. Num deles, particularmente interessante, e com o titulo
de «Abrireis ?», perguntava-se aos leitores o que fariam se determinados
«obres visitantes» — Balzac, Cézanne, Seurat, Goya, Robespierre, etc. —
lhes batessem a porta. Os surrealistas fizeram também intervencdes que
tiveram quase sempre como fim salvaguardar a meméria de um poeta ou ar-
tista, sobre quem nfo admitiam interpretagdes abusivas. Inventaram igual-
mente novos jogos, como o das cartas de analogias, uma variante do jogo dos
retratos, ¢ sobretudo, o de «Um no Outro». Breton, que o aperfeicoou com
Péret na sua casa de Saint-Cirg-la-Popie, gostava muito deste jogo e explicou
as suas regras do seguinte modo: «Um de noés saia e tinha de decidir iden-
tificar-se com um determinado objecto, excluindo-se a si (uma escada, por
exemplo). Os outros tinham de combinar durante a sua auséncia um outro
objecto com o qual ele se identificaria (uma garrafa de champanhe, por
exemplo). Em seguida, tinha de se descrever como garrafa de champanhe,
mas acrescentando-lhe algumas particularidades, de maneira que 4 imagem
dessa garrafa se viesse sobrepor pouco a pouco e até a substituir a imagem
da escada.» Este tipo de jogos, meios colectivos de conhecimento, ndo teve,
porém, repercussdes tdo evidentes sobre a pintura como a invengdo do
cadavre exquis, em 1926.

Neste periodo de ocultagdio, as pesquisas da arte surrealista puseram
em causa a magia, se ndo para se inspirar directamente nela, pelo menos
para a utilizar como sistema de referéncia. A transigfo foi estabelecida pelo
interesse que Breton dedicou i iconografia céltica, a seguir a leitura de
L’ Art gaulois dans les médailles (1954), de Lancelot Lengyel. Viu nele uma
prova formal da inutilidade da disputa entre figurativos e nfo figurativos
em arte e uma razdo para seleccionar as obras do passado em fungio da
sua oposi¢do A cultura greco-latina. A exposi¢io Perenidade da Arte Gaulesa,
de que foi um dos organizadores, em 1955, no Museu Pedagégico, confron-
tava medalhas gaulesas e quadros contemporineos, «uja unica medida
comum era a de sacudir o jugo greco-latino». Apercebeu-se de que esta lei
de aproximagdo era insuficiente, enquanto a nogdo de magia era suficien-
temente extensivel para conciliar tendéncias da arte aparentemente incon-
cilidveis. Com o seu livro L’Art Magique (1957) quis suscitar um movi-
mento de opinifo e purificar as fontes do juizo estético. «Aplicado delibe-
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radamente 2 palavra arte, o epiteto mdgica vem trazer um acréscimo de
exigéncia», escrevia ele. Este conceito tornava possivel uma nova hierarquia
de valores, uma «dignificaciio» da obra de arte fora dos critérios formais ou
intelectuais, que geralmente a situam. Permitia também englobar obras de
categorias diferentes, como o testemunhava a ilustragdo do livro, reunindo
exemplos de artes arcaicas, emblemas alquimicos, laminas do Tarot, bandeiras
tibetanas, imagens de filmes como A Noiva de Frankenstein e Le Golem, o
Pal4cio Ideal do carteiro Cheval e alguns quadros de Goya, Monsi Desi-
derio e Watteau. Breton tragava um paralelo entre as representagSes de
uma «magia em exercicion, tal como sucedeu no passado, e as obras que
sdo magicas, sem testemunhar de uma doutrina ou de um ritual, quer
dizer, «todas as que exercem sobre nés um poder que excede o que se
poderia esperar dos seus meios perceptiveisy.

Poder-se-ia crer que a arte maégica substituiu a arte revoluciondria,
outrora proclamada como ideal, e que a actividade surrealista se desenvolveu
em duas fases, tendo como fim, respectivamente, a revolugdo e a magia.
Na realidade, trata-se, em ambos os casos, apenas de uma dominante.
«A magia presume o0 protesto e até mesmo a revoltay, dizia, alids, Breton.
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MAX WALTER SVANBERG. RETRATO DE UMA ESTRELA.
RETRATO IIIL 1952,

Ndo admite que o artista sacrifique a sua liberdade de criacio a causa
migica: «Procederemos de modo a nfo considerar aqui como arte espe-
cificamente mégica sendo aquela que recria, a qualquer titulo, a magia
que a gerou» Confessa que, diante das obras da Antiguidade, prove-
nientes de préticas magicas, ¢ sensivel sobretudo ao seu poder de des-
concertar: «Salvo raras excepgdes, j4 ndo é pela magia que as condicionou
que elas tém poder sobre nés, mas pela beleza que delas se desprende,
mesmo quando s acessdriamente a tenham procurado. A revolugio e
a magia sdo os dois valores sob os quais 0 Surrealismo dissimulou a sua
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razdo de ser inconfessada, que era a formagdo de uma religido da inspiragdo
pocética. Estes dois valores sucederam-se continuamente como o dia e a
noite no pensamento surrealista, cujas contradigdes provém justamente da
impossibilidade de os conciliar. Quando optavam por um ou por outro,
os surrealistas faziam-no quase nos mesmos termos; as obras que Breton
considerava mdgicas tém as mesmas qualidades e o mesmo sentido das
que ele considerava revoluciondrias.

Pierre Molinier foi um daqueles em quem Breton confiou para ilustrar
a sua concepgdo de uma magia pictdrica, que ndo fazia necessdriamente
alusdo aos aspectos da alquimia. Nascido em 1900, em Agen, Molinier
gabava-se de um passado de aventureiro e de gerente de bar, que teria

MAX WALTER SVANBERG. OS BRINQUEDOS DO CONTRA-SENSO. 1958,
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MAX WALTER SVANBERG. ILUSTRACAO PARA «LES ILLUMINATIONS»

DE ARTHUR RIMBAUD.

1958,

ENRICO BAJ. RETRATO. 1963.

conciliado com a sua vocagio de pintor, muito cedo desperta. Em 1925
fez inimeros desenhos representando castelos; em 1929 fez a sua primeira
tela abstracta, A Dama Loira, composta por duas manchas, uma amarela
e outra preta. Em 1940 comegou a pintar rostos de mulheres estranhas
e dominadoras. Pouco a pouco, estas heroinas transformaram-se nas actrizes
do seu teatro mental, entregues aos ensaios de uma tragédia destinada a
ser representada por detrds do pano. Foi em 1950 que Molinier contactou
com André Breton, trocando com ele vasta correspondéncia, de Bordéus.
Em 1955, a exposico de Molinier na Galeria Etoile Scéllée foi celebrada
por Breton como um triunfo da arte surrealista: «A virtude da sua arte,
que se deseja deliberadamente mdgica ..., estd em transgredir a lei que
quer que qualquer imagem pintada, por mais evocadora que seja, continue
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apesar de tudo objecto de ilusdo consciente e nfo des¢a ao plano da inter-
vengdo activa na vida.» A pintura de Molinier, baseada numa tinica obses-
sdo, evoca uma espécie de rameira, uma criatura radiosa e cruel, que
estende os membros sobre 0 Mundo, formando com as presas que absorve
um s6 corpo monstruoso, como um polvo feminino. O que Breton considera
mégico através de Molinier ¢ portanto a possibilidade que a pintura tem
de criar uma perturbagio que desorienta as ideias e guia os desejos.
Outra revelagio do Surrealismo do pés-guerra, Max Walter Svanberg,
pinta igualmente variagdes matizadas sobre uma apari¢io feminina, que
se oferece, se esconde, se disfarca ou se multiplica, por vezes com vérias
cabegas e uma carne semelhante a um tecido arrendado. Svanberg fundara
em 1948, em Estocolmo, o grupo dos Imaginistas, que fazia apelo ao
lirismo e ao fantistico, mas de que se afastou facilmente quando, em 1953,
o seu quadro Retrato de Uma Estrela foi notado numa exposigdo de Paris
pelos surrealistas, que imediatamente entraram em contacto com ele.
Foi-lhe prestada homenagem num nimero de Médium (n.° 3, 1954), ¢
em 1955 organizou-se uma exposi¢io das suas pinturas na Etoile Scéllée.

z

«A minha pintura é um hino & mulher, esse estranho hibrido de visdes

CAMACHO. ACE DES TR.., 1967,
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OFERTA AS DAMAS DA LUA. 1957,

e de realidade, de beleza convulsiva e de castas tentagBesy, escreveu. As
mulheres de Svanberg sdo tdmbém estrelas e passaros; estdo cobertas de
aderegos que parecem feitos de asas de borboleta e alimentam ilusdes.
Para as descrever de forma mais luxuosa, compde por vezes «mosaicos
de pérolas». Breton, afirmando que Svanberg lhe provoca uma fascinagéo,
analisa admiravelmente os efeitos de uma pintura fascinante: «Introdu-
ziu-me logo & primeira vista nesse cone de luz a0 mesmo tempo cego e
inquietante, onde penetra a breves intervalos um dardo, onde reina a
vertigem e onde o ser avanga contra si préprio, por pequenas fases, impe-
lido por uma atracglo irresistivel, aspirado pelo absoluto do perigo.»
Sempre a mesma convicgdo de que um quadro deve ser habitével e suscitar
perturbagdes no inconsciente do espectador. Svanberg é sem duvida o
maior pintor surrealista sueco e ao mesmo tempo um solitrio; com
efeito, s6 em 1964 ¢ que foi a Paris, encontrando pela primeira vez Breton
€ 0 seu grupo.

Enrico Baj, pintor italiano que foi em 1951 o promoter do Movimento
Nuclear em Mildo, situa-se noutro plano. A sua pintura emprega a colagem
com uma habilidade de virtuoso, utilizando-a para fins satiricos. H4 em
si muito de infantil, que o leva a trogar das suas inquietagdes, € a imaginar
um papio que ele desarma com os seus poderes, desfigurande-o. Em
Tralali Tralala (1955) e Petit animal de chambre (1955), comegou a repre-
sentar essa personagem a que chama «l signore Olo», feito de um rosto

237




«O FESTIM CANIBAL» (EROS), 1959-1960.

€ de pernas, sem tronco nem bragos. Confeccionou, com bocados de papéis
pintados ¢ de tecidos, os Ultracorpos, rostos caricaturais a0 mesmo tempo
burlescos e graves. Em 1961 realizou uma série de quadros-objectos
parodiando méveis de estilo — armadrios, mesas e comodas, com gavetas
que ndo se abrem —, utilizando folhas de pau-rosa e embutidos, criando
personagens com forma de méveis (Perfil de Aristocrata, e Estilo Primeiro
Império, 1961). A sua série mais célebre é a dos generais, cobertos de
medalhas verdadeiras que ele coleccionava (Homem do Nariz Condecorado,
1961; Parada Militar no Bosque de Bolonha, 1963). Baj ilustrou o De
Natura Rerum, de Lucrécio, de forma pouco convencional.

No dia 15 de Dezembro de 1959 abriu a 10.* Exposi¢io Internacional
do Surrealismo em Paris, na Galeria Daniel Cordier, sobre um tema
escolhido com um fim antiestético: o erotismo. Numa carta aos partici-
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pantes, Breton designava-o como «m lugar privilegiado, teatro de indica-
¢des e de proibigdes, em que se jogam as mais profundas instdncias da
viday, e lembrava que, ¢muito longe de necessitar de representacio de
cenas escabrosas, ele tira grande partido do equivoco e presta-se a nume-
rosas transposices». Justificava a sua decisdo pela necessidade de dizer
ao publico que a obra de arte, devorada por preocupagdes puramente
formais, devia reencontrar a poténcia emocional que perdera. «F ai —e
sem duvida unicamente ai — que é suposto estabelecer-se, por meio da
perturbagdo entre o apresentador e o espectador, a ligagdo orgdnica que
falta cada vez mais 4 arte de hoje.» A realizagio, a cargo do arquitecto
Pierre Faucheux, era de molde a dar a impressdo de uma «ceriménia
faustosa num subterrdneor. Uma gruta com paredes de veludo verde e
o chdo atapetado de areia fina dava para uma sala fetichista organizada
por Mimi Parent. O tecto-ventre, concebido por Marcel Duchamp, agi-
tava-se com palpitagdes; a sonorizagdo apresentava suspiros gravados pelo

«O FESTIM CANIBAL». PORMENOR. (EROS). 1959-1960.
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poeta Radovan Ivsic. Meret Oppenheim tinha feito um Festim Canibal,

com um grupo de manequins representando homens sentados a volta de
uma mesa, onde estava deitada uma mulher com a cara de ouro e o
corpo coberto de alimentos. Entre os expositores havia dois convidados,
Rauschenberg e Jasper Jones, que indicavam a filiagio da Arte Pop no
Surrealismo. A revelagio mais interessante foi Friedrich Schroder-Son-
nenstern, pintor autodidacta alemio que Bellmer descobrira em Berlim.
Schroder-Sonnenstern comecara a desenhar em 1949, com cinquenta e
sete anos, depois de ter sido cantineiro, mogo de estrebaria num circo,
trabalhador rural e de ter conhecido a prisfio e o asilo. As suas obras,
pintadas exclusivamente a lipis de cor, sdo caricaturas fantisticas da

JEAN-CLAUDE SILBERMANN.
AU PLAISIR DES DEMOISELLES. 1964.

JEAN-CLAUDE SILBERMANN.
SEMIRAMIS. 1964.
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UGO STERPINI. POLTRONA A MAO ARMADA. 1965.

humanidade, em que se descrevem os homens e as mulheres como per-
sonagens de um music-hall, o Universo.

A volta de Breton sucediam-se continuamente os jovens pintores,
substituindo aqueles que, chegados & maturidade, prosseguiam o seu
caminho como solitdrios; e ele préprioc manteve constantemente desperta
a sua disponibilidade em relagio as reivindicagbes da juventude. Todos
esses artistas novos, sobre os quais se pronunciara ou que ajudara a escla-
recer, constitufam para ele as esperangas do Surrealismo. Yves Laloy,
inicialmente arquitecto, utilizou uma linguagem plastica inspirada em
Kandinsky para evocar construgdes geométricas e edificios celestes, cujas
formas nio sdo mais que ritmos. O pintor mexicano Alberto Gironella
baseou a sua actividade em metamorfoses que provocava nas obras de
arte do passado; partindo da Rainha Maria Luisa de Bourbon Parma,
de Goya, e, em 1960, da Rainha Mariana, de Veldsquez, Gironella fez
uma série de quadros-objectos, variagdes sobre um tema que dissecou,
como se quisesse fazer a sua exegese. Le Maréchal, que comegou por
escrever poemas, exprimiu nas suas pinturas um universo de visiondrio,
que parece observado através de bindculos embaciados, fazendo vacilar
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no espago os edificios, ao sabor da sua imaginagio apocaliptica. Jean-Claude
Silbermann, também poeta, compds a partir de 1963 «antncios manhosos,
recortados em contraplacado, que sdo os das lojas ficticias. Hervé Téléma-
que, pintor haitiano, fez depois de 1961 quadros em que a sua mitologia

pessoal, inspirada nas bandas desenhadas e nos antncios publicitarios e .

sobrecarregada de colagens e de inscri¢des, integra o Surrealismo na

Arte Pop. O pintor cubano Jorge Camacho, que aderiu ao Surrealismo

em 1961, cultivava uma pintura veemente, que ilustra episédios de suplicio.
Um outro cubano, o escultor Agustin Cardenas, criou verdadeiros tétemes
de ébano ou de méarmore, polidos, perfurados e cinzelados, para os tornar
semelhantes aos produtos de uma germinagiio natural. O pintor alemdo
Konrad Klapheck representou em 1955 uma méquina de escrever, como
desafio ao rachisme, e descobriu que podia exprimir os seus desejos e
revoltas reproduzindo objectos mecinicos. Fez curiosas séries de pinturas
em que as relages amorosas, familiares e sociais, sdo simbolizadas por
méquinas de costura, telefones, sereias, torneiras, chuveiros e campainhas
de bicicleta, Finalmente, Robert Lagarde fez do automatismo pictérico
o objectivo das suas pesquisas com as suas «imagens subtraidas ao negro»,
obtidas pelo grartage de superficies cobertas de guache negro; o mesmo
sucedeu com Adien Dax, o mais velho de todos, com as suas «dmpressdes
em relevo», que sdo frorzages com sombras carregadas, € os seus «anvncios
interpretados» com tinta de imprensa diluida. Mais do que uma renovagio,
sdo prolongamentos das pesquisas do passado.

A XI Exposicio Internacional do Surrealismo, em Dezembro de 1965,
na Galeria L’Oeil, em Paris, pode ser considerada o testamento espiritual
de Breton. O tema escolhido inicialmente fora a Visdo Surrealista da
Mulher; é significativo verificar que foi substituido por L’Ecart Absolu.
Sob este termo, Charles Fourier designou em La Fausse Industrie um
método fundado sobre o principio «de explorar amplamente o espirito
de contradi¢io, de aplicd-lo nfo a tal ou tal sistema de filosofia, mas a
todos em conjunto, A civilizagio que € o seu cavalo de batalha e a todo o
mecanismo social actual da humanidade. L’Ecart Absolu é, portanto, a
decisdo preconcebida de dizer e fazer o contrario de tudo o que foi dito
até entdo. Esta era a suprema li¢do que o fundador do Surrealismo queria
dar 2 sua época: ir contra a corrente em tudo, nfio por oposi¢do estéril,
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mas para voltar as fontes de tudo. Esta manifestagfio apresentou-se como
wma exposi¢do de combare, que ataca directamente os aspectos mais into-
lerdveis da sociedade em que vivemos», exposi¢do que exclui, alids, «a ideia
anti-surrealista de um programa pormenorizado, que seria a primeira vista
gerador de vida poética e de miséria artisticar. Vérias obras simbolicas
marcavam esta recusa: num quadro decorado por Pierre Faucheux, O Desor-
denador, maquina que, ao carregar-se num botdo, iluminava um com-

243




N DA

Me¥ i Y Fivain 4.

ANDRE MASSON. RETRATO DE ANDRE BRETON. 1941.

partimento onde estava um objecto. Havia assim dez compartimentos
contendo objectos fabricados, para protestar contra as diversas serviddes
da vida moderna, da tecnocracia ao desporto. O piblico, depois de passar
sob um Arco da Derrota, erigido contra os triunfos militares, chegava
diante do Consumidor, espantalho feito por dois colchdes em cruz, com
uma tina ao centro, onde estavam misturados varios jornais. Uma série
de quadros dos epigonos citados acima, obras-referéncias dos mestres do
Surrealismo, objectos reunidos numa sala aberta em que era proibido
entrar, e méveis insélitos de Ugo Sterpini e Fabio de Sanctis, atestava
a permanéncia dos valores surrealistas, depois de mais de quarenta anos
de aventura espiritual, fértil em metamorfoses.

Em 1966, a morte de André Breton marca o fim do Surrealismo na
qualidade de movimento organizado. O niimero dos testemunhos dos seus
mais antigos companheiros, que publicaram nessa altura as revistas pari-
sienses, mostrou até que ponto ele tinha sabido ser menos um chefe
de escola que um director de consciéncia, no sentido mais digno do termo.
Mesmo aqueles que estavam h4 muito tempo separados dele por diferendos
de todo o género, como Aragon, Michel Leiris, Max Ernst ou o historiador
de cinema Georges Sadoul, confessaram publicamente a sua tristeza. Nio
se poderia imaginar uma actividade surrealista sem Breton; as exposigdes
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surrealistas, fora da sua cumplicidade com Duchamp, j4 ndo poderiam
ser mais do que retrospectivas. Houve, sem diivida alguma, jornalistas que
de ano para ano, desde o nascimento do Surrealismo, tentaram enterra-lo;
esforgavam-se por o assimilar a uma moda intelectual, sujeita aos caprichos
da opinido piiblica, e quase se escandalizavam vendo que ele resistia as
flutuagdes do tempo. Para qualificar uma obra estranha, que opde a forga
do sonho aos constrangimentos da realidade, dir-se-4 ainda que ela ¢
«surrealistay; mas serd preciso evitar empregar este epiteto de forma incon-
siderada. André Breton mostrou sempre um desprezo profundo por aquilo
a que chamava «a fantasmagoria aplicada» ou «o surrealismo de bazar»;
ndo dava crédito algum aos pintores que se contentavam em imitar os
processos dos verdadeiros surrealistas, sem serem impelidos pelo seu espirito
aventuroso e revoltado. O Surrealismo, tal como o praticaram os do grupo
de artistas e de poetas que o fundaram, continuari a ser o mais ilustre
antecedente ¢ o modelo insubstituivel dos criadores que verdo na arte,
ndo a procura de uma estética, mas a utilizacio dos estados inefiveis do
ser ¢ dos mistérios do Universo.
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OS MESTRES DA ARTE SURREALISTA

ARP, Hans (Estrasburgo, 1887-Locarno, 1966).

Depois de frequentar a Escola de Artes Decorativas de Estrasburgo,
foi aluno da Academia de Weimar, de 1905 a 1907. Conheceu Kandinsky
durante uma estada em Munique, em 1911, ¢ no ano seguinte participou
na segunda exposi¢io do Blaue Reirer. Em 1915 encontra em Zurique
Sofia Taeuber, com quem casard em 1921, e com quem compds bordados,
tapecarias e papéis colados. Arp contribuiu para o aparecimento de Dada,
em 1916, no ambiente do Cabaret Voltaire. No mesmo ano fez os primeiros
relevos em madeira. Em 1920 realiza em Coldnia, juntamente com Max
Ernst, uma série de colagens a que chamaram Faragaga («Fabricacio de
quadros garantidos gasométricos»), e publicou em Handver o seu primeiro
livro de poemas: Die Wolkenpumpe (A Bomba de Nuvens). Em 1925 vai
a Paris, e um ano depois instalou-se definitivamente em Meudon. Em
1930 fez os seus primeiros «papéis rasgados» e expde com o grupo Cercle
et Carré (Circulo e Quadrado). No ano seguinte comegou a dedicar-se
A estatudria. Durante a guerra refugiou-se na Suica, onde Sofia Taeuber
morreu em 1943. Arp voltou para Meudon em 1946 ¢ compilou os seus
poemas em Le Siége de I’ Air. Fez esculturas monumentais para o Graduate
Center da Universidade de Harvard (1950), para a Cidade Universitéria
de Caracas (1953), para o Secretariado da U.N.E.S.C.O. em Paris (1957),
para a Technische Hochschule de Brunswick (1960) e para a Biblioteca
da Universidade de Bona (1961), assim como Estelas e Paredes de cimento
para a Escola de Artes Aplicadas de Basileia. A sua obra foi um dosea-
mento perfeito entre Dada, a arte abstracta e o Surrealismo.

BELLMER, Hans (nascido em 1902 em Katowice, Silésia).

Filho de um engenheiro, que queria fazer dele seu continuador, Bellmer
abandonou os estudos na Technische Hochschule de Berlim, em 1924,
para seguir o seu préprio caminho. Tornou-se entfio amigo de Otto Dix
e de Georges Grosz, que lhe ensinaram o desenho satirico, e trabalhou
como tipégrafo e ilustrador para ganhar a vida. Em 1927, depois de uma
curta estada em Paris que o levou a descobrir Seurat e Pascin, casou e

249



abriu uma agéncia de publicidade industrial em Berlim. Em 1933 fabricou
uma Boneca, para fazer dela a0 mesmo tempo o obiectoxideal dos seus
desejos e para protestar, em nome das brincadeiras de crianga, contra o
mundo sufocante dos adultos. A partir de entfio, as suas fotografias, dese-
nhos, pinturas e escritos girardo a volta deste superbrinquedo. Em 1938
instala-se definitivamente em Paris e permanecerid sempre fiel ao Sur-
realismo. Comecgou uma série de obras quinta-essenciadas, recriando a
anatomia da mulher com desenhos como Mil Raparigas (1939-1941) e
Quatro Pessoas (1941), que, juntamente com os retratos e as ilustragdes,
fazem dele o digno herdeiro dos grandes desenhadores da renascencga alema.

BRAUNER, Victor (Pietra Naemtz, Roménia, 1903-Paris, 1966).

Em novo foi muito impressionado pelas experiéncias de espiritismo
a que se entregava o pai. Ao sair da Escola de Belas-Artes de Bucareste
fundou, em 1924, com o poeta Ilarie Voronca, a revista 75 HP, onde
defendeu um meio de expressdo a que chamou «pictopoesia». Em 1930
instalou-se em Paris e tornou-se amigo de Brancusi, entrando em 1933
para o grupo surrealista. Depois da sua exposicio em 1934 na Galeria
Pierre, prefaciada por André Breton, voltou & Roménia, de 1935 a 1938.
De regresso a Paris, perdeu um olho num acidente, o que desde hi muito
pressentia. Entrou logo a seguir no «periodo das Quimeras», em que des-
creve todo o género de cenas crepusculares (Espago Psicoldgico, 1939;
A Vida Interior, 1939). Depois refugiou-se numa aldeia dos Altos Alpes,
fazendo desenhos com velas e quadros, a cera, sobre temas inspirados na
magia. Desenvolveu este estilo no seu arelier de Paris, em 1947, com uma
grande variedade de pesquisas. Em 1948 afastou-se dos surrealistas e
abandonou o seu periodo mégico, para exprimir uma mitologia extraor-
dindria, muitas vezes em ciclos inteiros, como A Onomatomania (1949)
e Les Retractés (1951-1952). Durante os ultimos anos da sua existéncia,
viveu quase sempre na casa ‘de Varengeville, dedicando-se a meditagdes
sobre a Natureza, que impregnaram a sua pintura de uma filosofia serena.

CALDER, Alexander (nascido em 1898, em Filadélfia).
Embora filho de uma pintora e de um escultor, Calder dedicou-se
primeiro & mecénica; de 1915 a 1919 frequentou o Stevens Institute of
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Technology de Hoboken, em New Jersey, e trabalhou durante algum tempo
como engenheiro. A partir de 1923 tem li¢Ses de desenho na Art Students
League, de Nova Iorque. Tendo ido a Paris em 1926, fabricou os seus
primeiros objectos animados, um circo em miniatura, e em 1927 expde
no Salio dos Humoristas. Fez também esculturas geométricas em arame
(Joséphine Baker, 1926), esculturas geométricas de metal, que, mais tarde,
Arp baptizaria de szabiles, e esculturas animadas accionadas & mdo (Agqudrio
com Peixes Vermelhos, 1929) ou por meio de um motor (Forma-Torpedo
Executando Um Movimento de Danga, 1932). Em 1933, de regresso aos
Estados Unidos, instalou-se numa quinta de Roxbury, no Connecticut,
onde criou essas construgdes que se movem com 0 vento, a que Duchamp
chamari mobiles. Passou entdo a alternar os stabiles, os mobiles € as «cons-
telacdes», que os conciliam. Em 1953, Calder comprou uma casa em
Saché, na Touraine. A partir de entdo realizou a maior parte das suas
obras no seu atelier de Franca. Fez esculturas gigantescas, como Hextopus
(1955), Teodelapio (1962), A Cruz do Sul (1963) e Caliban (1964), que
foram colocadas em vérios locais publicos. E também autor de guaches,

pinturas e jdias.

CARRINGTON, Leonora (nascida em 1917, em Londres).

Aos dezanove anos teve licdes de pintura com Amedée Ozenfant, que
ensinava em Londres. Conheceu pouco depois Max Ernst e seguiu-o até
Franga, vivendo com ele, a partir de 1938, numa casa de Saint-Martin-
-d’Ardéche. Em 1938 participou na Exposicdo Internacional do Surrea-
lismo, em Paris, e a partir de entfo entrou em todas as manifestagSes do
movimento. O seu livro de contos, A Dama Oval (1939), € os seus quadros,
Na Estalagem do Cavalo da Alvorada (1942), evocam o clima dos «romances
negros» ingleses. Teve uma depressdo nervosa, que uma vez tratada lhe
serviu de tema para uma comovente autobiografia (En bas, 1944). Depois
de ter estado em Nova Iorque instalou-se no México, onde os seus contos
e quadros, sempre fantésticos, sofreram a influéncia local.

DALI, Salvador (nascido em 1904, em Figueras, Catalunha).
Em 1921 entrou para a escola de Belas-Artes de Madrid; apesar da
sua excentricidade, Dali era um trabalhador metédico que ia todos os
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domingos ao Prado copiar quadros das diversas escolas. Tornou-se amigo
de Federico Garcia Lorca, que escreveu em sua honra uma Ode a Sal-
vador Dali. Em 1925 fez uma exposigio em Barcelona, na Galeria Dalmau.
A sua primeira obra surrealista foi o cenédrio de Un Chien Andalou (1928),
realizado por Luis Bufiuel. Introduzido no Surrealismo por Mird, expde
em 1929, em Paris, na Galeria Goemans, quadros que sfo um prentncio
da sua actividade «paranéico-criticas. Utiliza de uma forma particularmente
hébil a «dupla imagem», na Metamorfose de Narciso (1937), em que se vé
uma personagem que aparece a0 mesmo tempo como uma mio que segura
um ovo. Em 1939 Dali foi para os Estados Unidos e instalou-se em Del
Monte, perto de Hollywood; ai pintou telas no género da Familia de
Centauros Marsupiais (1941). Em 1949-1950 comegou o seu «periodo
mistico», declarando no entanto que ndo deixava de ser surrealista. Com-
pletou-o com um «periodo nuclears, que comega com Cabega Rafaelesca
Rebentada (1951) e Assumpta Corpuscularia Lapisiazulina (1952). De regresso
a sua casa de Cadaqueés, sé dai sai para se entregar, em Paris ou noutras
cidades, a invengdes burlescas que dissimulam as suas verdadeiras quali-
dades de pintor.

DE CHIRICO, Giorgio (nascido em 1888, em Volo, Grécia).

De 1903 a 1906 frequentou a secgfio de Belas-Artes da Escola Politéc-
nica de Atenas; costumava entdo ir pintar paisagens para as margens do
golfo de Falero ou para os campos perto da cidade. Em 1906 deixou a
Grécia e foi para Munique, onde se inscreveu na Academia Real de
Belas-Artes; a leitura dos filésofos alemies, sobretudo Nietzsche, teve
grande influéncia no seu espirito. A partir de 1909 viajou pela Itilia,
visitando museus e acumulando impressdes que o levaram a comegar,
com O Emigma de Uma Tarde de Outono (1910), uma série de quadros
em que exprime «a melancolia dos belos dias de Outono, a tarde, nas
cidades italianas», De 1911 a 1915 viveu em Paris e expds nos Saldes de
Outono, e dos Independentes; s6 Picasso e Apollinaire o apreciaram entgo.
De 1915 a 1918 esteve em Ferrara, onde inventou a «pintura metafisican,
juntamente com Carlo Carrd. Instalou-se depois em Roma, de 1918 a
1925, participando na fundacio do grupo Valori Plastici e em breve
‘mudou de estilo. Renunciando ao mistério onirico das suas arcadas, pdr-
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ticos, manequins e naturezas-mortas «evangélicas», virou-se para o clas-
sicismo. De, 1925 a 1930, em Paris, esta mudanga tornou-se definitiva;
fez os cendrios do Bal (1925), de Rieti, para Diaghilev, e tentou impor
o seu novo estilo. Teve nessa altura vérias questdes com André Breton
e os amigos deste, que o acusavam de trair o seu génio. De regresso a
Roma, Chirico fechou-se orgulhosamente numa produ¢io académica,
acompanhando a sua assinatura, por vezes, com o titulo de pictor optimus.
Se quisermos apreciar o segundo Chirico, é preciso ler o seu conto Uma
Aventura do Sr. Dudron, escrito em 1939, em que se descreve sob os
tragos de um pintor maniaco e solitario.

DELVAUX, Paul (nascido em 1897, em Antheit, Bélgica).

Estudou arquitectura na Academia de Belas-Artes de Bruxelas e pintou,
a partir de 1924, paisagens e retratos influenciados por Permeke; uma
importante exposi¢io das suas obras em 1928 no Palicio das Belas-Artes
de Bruxelas tornou-o conhecido. Em 1936, estimulado pelo exemplo de
Chirico ¢ Magritte, adere ao Surrealismo. Dos Nus Cor-de-Rosa (1937)
as Meninas a Beira-Mar (1966), a sua pintura explora o mesmo universo
misterioso e sensual. O filme de Henri Storck O Mundo de Paul Delvaux
(1947) foi comentado por Paul Eluard. Delvaux é autor de pinturas murais
na Kursaal de Ostende (1952), assim como no Instituto de Zoologia de
Liege (1960).

DOMINGUEZ, Oscar (Tenerife, 1906-Paris, 1957).

Passou a juventude nas Candrias e fez a primeira exposigio no Circulo
de Belas Artes de Tenerife, em 1933. Foi entdo para Paris, onde se tornou
membro activo do Surrealismo, de 1934 a 1940. Beneficiou da amizade
e do apoio de Paul Eluard até 4 morte deste. Dominguez fez muitas des-
cobertas, que nem sempre soube explorar nos seus quadros e objectos.
Utilizou a decalcomania e foi até um precursor da action painting, ao
aplicar as tintas na tela «com um movimento do brago tdo pouco orientado
e tdo ripido como o de um limpa-vidros» (Breton). Depois da guerra, o
seu papel de bobo mundano prejudicou a sua actividade de pintor; apesar
dos projectos de tapegarias e das «pinturas sobre feltro», a sua evolugio
foi restrita e hesitante.
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DUCHAMP, Marcel (Blainville, 1887-Neuilly, 1968).

Pertencia a uma familia de seis filhos que compreendia outros membros
ilustres, como o pintor Jacques Villon e o escultor Raymond Duchamp-
-Villon. Depois de frequentar a Academia Julian, Marcel Duchamp atra-
vessou o fauvismo e assistiu ao nascimento do cubismo. Ao participar
em 1912 na fundagfio do Salon de la Section d’Or, o seu amigo Apollinaire
apresentou-o do seguinte modo: «Marcel Duchamp, que é inquietante.»
Duchamp fez poucos quadros; um deles, Nu Descendo as Escadas (1912),
triunfou em Nova Iorque, na exposi¢gdo do Armory Show, em 1913.
Instalando-se em Nova Iorque, publicou em 1917 as revistas The Blind Man
e Rongwrong, inventou o ready made, a ¢maquina Optica», e comegou o
seu primeiro painel de vidro, Para Observar com Um Olho, de Perto,
durante Quase Uma Hora (1918). O grande painel La maride mise a nu
par ses célibataires, méme (1915-1923), tinha sido preparado com notas
minuciosas. Em 1923, abandonando a pintura, dedicou-se a actividades
paradoxais: experimentagio de uma martingale (duplicagio de parada)
na roleta de Monte Carlo, trocadilhos de Rose Sélawy, etc. Dedicou-se
a0 xadrez como profissional, numa equipa do campeonato de Franga, e
publicou um livro sobre os finais da partida, A Oposi¢do e as Casas Con-
Jugadas Sdo Reconciliadas (1932). A sua influéncia foi preponderante no
dadaismo e no Surrealismo. Publicou os documentos de La Mariée na
sua Boite Verte (1934) e reuniu as suas obras completas num «museu
portatily, a Boite-en-valise (1942), com uma tiragem de trezentos exemplares.
Foi-lhe dedicada uma sala no Museu de Arte de Filadélfia.

ERNST, Max (nascido em 1891, em Briihl, Alemanha).

Ao terminar os seus estudos de flosofia na Universidade de Bona,
comegou a pintar sob a influéncia de August Macke. Em 1914 tornou-se
amigo de Arp e em 1919 fundou com Baargeld o grupo dadaista de Colénia;
juntos publicam a revista Die Shammade (apenas um numero, 1920).
No ano precedente, Max Ernst tinha feito as primeiras colagens; em 1922
instalou-se em Paris, onde contribuiu para o nascimento do Surrealismo.
A invengio do frottage, em 1925, permitiu-lhe realizar obras singulares,
que juntamente com os romances-colagens, como A Mulher 100 Cabegas
(1929), constituem a melhor parte da sua produgfo inicial. A grande época
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da sua pintura comega com Os Jardins Traga-Avides (1935-1936) e a série
de telas que fez utilizando a técnica da decalcomania, A Ninfa Eco (1936)
e A Alegria de Viver (1936); prosseguiu nos Estados Unidos, onde Max
Ernst viveu de 1951 a 1953, com O Antipapa (1942), A Noite Renana
(1944) e O Olho do Siléncio (1945). Regressando a Franga, permaneceu
fiel 4 sua actividade surrealista; em 1954 recebeu o Grande Prémio da
Bienal de Veneza. Os quadros que fez, usando os meios tradicionais da
pintura, como Messalina-Criangca ou O Ilustre Ferreiro dos Sonhos (1959),
sdo bem menos originais que os que punham em jogo, com a ajuda do
acaso, os seus dons visionarios.

FREDDIE, Wilhelm (nascido em 1909, em Copenhaga).

Em 1930 pintou o primeiro quadro surrealista exposto na Dinamarca.
Discipulo de Dali, a partir de entfio nfo deixou de criar imagens violentas
que exprimem a sexualidade e a revolta. O seu quadro mais célebre é
Monumento & Guerra (1936), apresentado na exposigio de 1937, em Cope-
nhaga. Depois de 1948 evoluiu para uma espécie de abstrac¢do lirica.
Realizou dois filmes: Recusa Definitiva de Um Pedido de Beijo (1949) e
Os Horizontes Comidos (1950).

GIACOMETT]I, Alberto (Stampa, 1901-Paris, 1966).

Comecgou a pintar em 1913 e a esculpir em 1914; depois de uma curta
passagem pela Escola de Artes e Oficios de Genebra, em 1919, viaja pela
Itlia, fazendo cépias dos antigos mestres e retratos do natural. Em 1922
foi para Paris e inscreveu-se na Academia da Grande Chaumiére, onde
fica até 1925, tendo como professor Bourdelle. Em 1928 tornou-se amigo
de André Masson e Michel Leiris e aderiu ao grupo surrealista de 1930
a 1935; com as suas esculturas, Giacometti influenciou a concepgdo do
objecto. Fez a primeira exposi¢do individual em 1932, na Galeria Pierre
Colle, em Paris. Depois da sua ruptura com o Surrealismo, passou a dar-se
sobretudo com André Derain e deixou de expor entre 1935 € 1947. Depois
da guerra entra em contacto com 0s existencialistas e com Jean Genet,
que escreveu em 1954 L’Arelier de Giacomerti. Pintou retratos e fez estatuas,
que a partir de 1956 ja ndo consegue acabar. Em 1962 recebeu o Grande
Prémio de Escultura da Bienal de Veneza.
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GORKY, Arshile (Hajotz Dzore, Arménia Turca, 1904-Sherman, Esta-
dos Unidos, 1948).

Vosdanig Adoian de seu verdadeiro nome, estudou no Instituto Poli-
técnico de Tiflis, na Russia, de 1916 a 1918. Em 1920 chegou a Nova
Torque, e ap6s ter frequentado museus e cursos nocturnos foi nomeado
professor de desenho na New York School of Design, de 1926 a 1931,
e em seguida na Grand Central School of Art. Sofreu as influéncias do
cubismo e da abstracgdo, mas a descoberta de Miré ¢ o contacto com
os surrealistas de Nova Iorque, em 1942, levaram-no a libertar-se de
todos os entraves. Em 1945 instalou-se em Sherman, no Connec-
ticut. Uma série de incidentes trigicos levaram-no ao suicidio. Os seus
ultimos quadros deram impulso decisivo ao expressionismo abstracto
americano.

HEROLD, Jacques (nascido em 1910, em Piatra).

Em 1927 entrou para a Escola de Belas-Artes de Bucareste, ¢ em 1929
colaborou na revista de vanguarda Unu. Em 1930 foi para Paris e entrou
em contacto com o grupo surrealista em 1934. A sua pintura debrucou-se
inicialmente sobre o tema da «cristalizagio» dos seres e das coisas; depois,
escapando 2 figuragdo, descreveu formas dispersas pelo vento ou irradiando
luz. Em 1947 expde pela primeira vez, na Galerie des Cahiers d’Art, em
Paris. Ilustrou vérios livros, entre eles Derriére on double (1950), de
Jean-Pierre Duprey.

KIESLER, Frederick (Viena, 1896-Nova Iorque, 1966).

De 1910 a 1914 estudou na Technische Hochschule e na Academia
de Belas-Artes de Viena. Arquitecto, pintor, escultor e realizador de
cinema, Kiesler comegou por ser membro do Stijl. O seu primeiro projecto
de «casa sem fim» foi exposto em Viena em 1924. Naturalizou-se americano
em 1932 e foi director da Escola de Musica Juilliard, em Nova Iorque,
de 1933 a 1957. Entre as suas realizagbes arquitect6nicas, encontram-se
a Galeria Art of this Century (1942) e a World House Gallery (1956),
ambas em Nova Iorque, assim como o Santuério do Livro, em Jerusalém
(1961-1965), onde se encontram os manuscritos do Mar Morto.
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LAM, Wilfred (nascido em 1902, em Sagua, Cuba).

Filho de pai chinés e de m#e cubana negra, estudou na Escola de
Belas-Artes de Havana e, depois de 1924, em Madrid, onde trabalhou
no espirito do barroco espanhol. Em 1937 chegou a Paris, onde obteve
a protecgdo de Picasso, e fez a sua primeira exposicio na Galeria Pierre,
em 1938. No principio da guerra regressou a Havana e criou um estilo
de figuragdo prodigiosa, inspirada nas formas da selva: Harpa Astral (1944),
Animal-Papaia (1945) e Luguando Yembe (1950). Lam viajava incessante-
mente entre Paris, Nova Iorque, Mildo e Havana, passeando por todo o
lado o seu imutével universo interior.

MAGRITTE, René (Lessines, 1898-Bruxelas, 1967).

Depois de deixar em 1918 a Academia de Belas-Artes de Bruxelas,
fez diversas experiéncias, entre elas a da pintura abstracta. Em 1925
publicou com E. L. T. Mesens as revistas O Esophage e Marie, num espi-
rito préximo do Surrealismo. Viveu em Fran¢a de 1927 a 1930, partici-
pando na actividade do grupo de Paris e durante esta estada aperfeigoou
0 seu estilo pictdrico, que reunia as figuras do mundo visivel numa ordem
insélita. De regresso a Bruxelas levou uma vida sedentiria, calma, e no
entanto extremamente aventurosa, no dominio das descobertas plasticas.
Aprofundava uma ideia poética, estudando-a, muitas vezes paralelamente,
num guache e num quadro. De 1940 a 1946 passou por um periodo
neo-impressionsita, justificado pelo desejo de embelezar sistematicamente
as coisas. Retomou em seguida o curso da sua inspiragio inicial, em qua-
dros como A Arte de Conversar (1950), amontoado de rochedos formando
a palavra «sonho». Decorou o casino de Knokke-le-Zoute com um fresco
imenso, O Dominio Encantado (1951-1953). Desde A Corda Sensivel (1955),
um vidro gigante numa paisagem, até um dos seus tltimos quadros,
A Amdvel Verdade (1966), uma refeicio pintada em trompe I’oez/ numa
parede, o seu espirito prosseguiu sem desfalecimentos a mesma busca.
A sua influéncia foi reivindicada por alguns artistas da Arte Pop.

MALKINE, Georges (nascido em 1898, em Paris).
Em 1924, André Breton citou-o no Manifesto do Surrealismo, como
um dos héspedes do seu Castelo do Maravilhoso. Depois de ter apresentado
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as suas pinturas e colagens na Galeria Surrealista, em 1927, Malkine partiu
para a Ocednia. Ao regressar, em 1930, fez ainda uma série de quadros,
que interrompeu bruscamente em 1933. Em 1949 emigrou para os Estados
Unidos, recomecando a pintar, e expds na Galeria Weingartner, de Nova
Torque, em 1955, e na Universidade de Long Island, em 1961. De regresso
a Paris, em 1966, fez uma exposi¢do na Galeria Mona Lisa, saudada com
uma homenagem dos seus amigos, de Aragon a Jacques Prévert.

MASSON, André (nascido em 1896, em Balagny, Oise).

Seus pais instalaram-se em Bruxelas, onde cedo comegou a desenhar. Em
1912, enviado a Paris, estudou o fresco na Escola Nacional de Belas-Artes.
Depois de ter exercido vérios oficios, conheceu em 1922 D. H. Kanhweiler,
que muito o auxiliou. Em 1924 juntou-se aos surrealistas ¢ fez desenhos
automadticos, retratos e quadros de areia. Em 1929 afastou-se do movi-
mento e tornou-se amigo de Georges Bataille, passando a ilustrar a sua
revista Acéphale, em 1934, Em 1937 fez os cenérios e figurinos da Numdn-
cia, de Cervantes, para Jean-Louis Barrault. Reconciliado com o Surrea-
lismo, criou um certo nimero de quadros de paroxismo. Durante a guerra
viveu nos Estados Unidos, onde publicou Anatomie de mon univers (1943).
Voltou a Franga em 1945 e fez os cendrios do drama de Jean-Paul Sartre
Morts sans sépulture. Em 1947, ano em que termina o seu grande quadro
Niobé, Masson instalou-se perto de Aix-en-Provence e compds paisagens
insdlitas, dominadas por vezes pela obsessdo dos pintanos. Grande Prémio
Nacional das Artes em 1954 e membro do Conselho dos Museus Nacionais
em 1962, André Masson teve uma consagracio oficial que ndo atenuou
a sua violéncia, Os seus grandes quadros Homens Esfolados e Mulheres com
Armaduras (1963) e Taumaturgos Mal-Intencionados Ameagando o Povo
das Alturas (1964) apresentam o mesmo arrebatamento da juventude.

MATTA, Roberto Matta Echaurren (nascido em 1911, em Santiago
do Chile).

Em 1929 estudou arquitectura na Academia de Belas-Artes de Santiago.
Em 1934 partiu para Paris, onde foi aluno de Le Corbusier, que o fez
participar nos planos da Cidade Radiosa. De 1935 a 1937 esteve em
Espanha, onde conheceu Federico Garcia Lorca, que lhe deu uma carta
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de recomendagio para Dali. Este p6-lo em contacto com André Breton,
Em 1939, Matta partiu para Nova Iorque; em 1941 fez uma viagem ao
Meéxico, onde comegou a pintar A Terra é Um Homem (1941). Em 1944
conheceu Marcel Duchamp, que o designou como «o pintor mais profundo
da sua geragdor. De 1949 a 1955, Matta viveu em Roma, onde a sua
pintura ganhou um tom polémico. Em 1957, uma retrospectiva no Museu
de Arte Moderna de Nova Iorque estabeleceu a sua reputagio. Em 1958
executou um fresco para o Secretariado da U.N.E. S.C. 0. em Paris,
intitulado: Trés Seres-Constelacies diante do Fogo.

MIRO, Joan (nascido em 1893, em Barcelona).

Em 1910 entrou como escrituririo numa casa comercial de Barcelona.
Em 1912, comegando a pintar, frequentou vérias escolas de arte e tornou-se
amigo de Artigas, que viria a fundar o Agrupacio Courbet. Em 1918 Miré
fez a sua primeira exposi¢do na casa Dalmau em Barcelona, ¢ em 1921,
no inicio da sua estada em Paris, uma outra exposigio na Galeria La
Licorne, que foi um malogro. Em 1924, com Terra Lavrada (Filadélfia)
e Cabega de Camponés Catalio, mudou de estilo e, tornando-se um dos
grandes promotores da pintura surrealista, alcangou grande &xito. Em
1926, a sua colaboragio com Max Ernst nos Ballets Russes de Diaghilev
para Romeu e Julieta provocou certa polémica e foi desaprovada pelo
grupo. Seis anos mais tarde fez os cendrios e figurinos de Jeux d’enfants,
bailado de Leonide Massine levado 4 cena pelos Ballets Russes de Monte
Carlo. Em 1940 comegou a pintar em Varengeville as Constelagdes, série
de pinturas de igual formato, que terminaria em 1941, em Montroig.
De 1954 a 1959 dedicou-se sobretudo i litografia e & cerdmica. Em 1956
instalou-se em Palma de Maiorca, numa casa construida por José Luis
Sert, e ai prossegue uma obra que se divide entre a inquietagfio e o sonho.

PAALEN, Wolfgang (Viena, 1905-México, 1959).

Instalou-se em Paris em 1928 e, depois de ter aderido ao grupo Abs-
traction-Création, tornou-se surrealista em 1935. Contribuiu para o auto-
matismo pictérico ao inventar o fumage, com o qual compde quadros
fantasticos (Tempestades Magnéticas, 1938; Manchas Solares, 1938). Em
1939 instalou-se no México, fundando com Lee Mullican e Gordon
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Onslow-Ford o movimento Dynaton, ilustrado pela revista Dyn (1942-
-1944). Referindo-se a um novo conceito de realidade chamado «dindticos
(da palavra grega dynaton: possivel), esse movimento admitia a idéntica
necessidade da arte e da ciéncia, excluindo assim qualquer misticismo ou
metafisica. A palavra de ordem era: «N#o mais pintura de tema, mas
nada de quadros sem tema.» Durante uma estada em Paris, em 1951
Paalen reconciliou-se com o Surrealismo; mas deixou de defender o auto-
matismo e, por fidelidade ao seu novo conceito, atribuiu valores especiais
as cores, dando ao azul um sentido estdvel e material e ao vermelho e
amarelo o das nogdes espirituais.

PICABIA, Francis (Paris, 1879-1953).

Estudou em Paris, onde seu pai, de origem espanhola, era adido da
Legagio de Cuba. Depois de trabalhar no atelier de Cormon, na Escola
de Belas-Artes, Picabia conheceu, em 1898, Pissarro, cuja influéncia deter-
minou o seu periodo impressionista. Em 1908, Edouard André publicou
o primeiro livro sobre ele: Picabia, le peintre et I'aquafortiste. Em 1909
casou com Gabrielle Buffet. Em 1912 iniciou o seu periodo érfico, apoiado
por Apollinairé ; em 1913 vai a Nova Iorque, expondo na Galeria Stieglitz.
Participou no nascimento de Dada em Paris, que coincidiu com o auge
do seu periodo mecanico (1917-1921), ilustrado por obras como A Crianca
Carburador (1917) e A Parada Amorosa (1917). Publicou numerosos livros
de poesia: Cinquante-deux miroirs (1917), Rateliers platoniques (1918),
Poesie ron-ron (1919), etc. De 1925 a 1935 viveu no Castelo de Mai,
perto de Cannes, e acrescentou a série dos Monstros (1922-1926) a das
Transparéncias (1926-1935). Atravessou em seguida um periodo narra-
tivo, durante o qual pintou nus (1939-1943). Depois da guerra expds
em 1946, na Galeria Denise René, obras que qualificou de sur-irréalistes
(sobreirrealistas) e em 1949 fez uma grande retrospectiva, Cinquenta Anos
de Prazer, na Galeria René Drouin.

PICASSO, Pablo (nascido em 1881, em Malaga).

O ilustre mestre espanhol que, do periodo azul ao periodo rosa, do
cubismo ao neoclassicismo, resume por si sé as diversas tentagdes da pin-
tura moderna, apoiou o Surrealismo de uma forma que Breton apreciou
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do seguinte modo: «Picasso voltou-se por si mesmo para o Surrealismo
e foi, tanto quanto possivel, ao seu encontro. Sio testemunho disto uma
parte da sua producdo de 1923-1924, intdmeras obras de 1928 a 1930,
os poemas semiautomadticos de 1935 e, até, o Desejo Agarrado pela Cauda,
de 1943.»

RAY, Man (nascido em 1890, em Filadélfia).

Abandonou os seus estudos de arquitectura, decidindo dedicar-se &
pintura a partir de 1907. A exposi¢do do Armory Show de 1913 leva-o a
abstracgdo, e trabalhou em quadros como Seguidilla (1919) ¢ num 4lbum
de gravuras a cores, Revolving Doors, que publicou mais tarde. O contacto
com Marcel Duchamp levou-o ao Dada e estimulou o seu gosto pelos
readymade. Foi para Paris em 1921 e consagrou-se i fotografia, fazendo
entdo retratos, nus e imagens insdlitas. O seu 4lbum de «rayogramasy,
Campos Deliciosos (1922), foi prefaciado por Tzara. Realizou viérios filmes:
Emak Bakia (1927), A Estrela do Mar (1928) e O Mistério do Castelo de Dé
(1929). De 1940 a 1950 continuou a fazer quadros e fotografias, Em 1954
expds na Galeria Furstenberg as suas Equagdes Shakespearianas, série
de pinturas dos anos 1948-1950 inspiradaé por objectos matematicos.
Em 1957 fez um Quadro Falante, ligado a um gira-discos, que podia
emitir muisica.

SAVINIO, Andrea de Chirico, conhecido por Alberto (Atenas, 1891-
-Roma, 1952).

Irméo de Giorgio de Chirico, estudou Piano e Composi¢iio no Conserva-
tério de Atenas, indo depois para Munique, onde se aperfeicoou com Max
Reger. Esteve em Paris de 1911 a 1915 e publicou Les Chants de la Mi-
-Mort em 1914 nas Soirés de Paris. Viveu depois em Itdlia, onde apareceu
o seu primeiro livro, Hermaphrodito (1918). Compds musica para ballets
¢ Operas; o seu ballet Perset, sobre libreto de Fokine, foi criado na Metro-
politan Opera de Nova Iorque, em 1924. Foi durante a sua segunda estada
em Paris, de 1926 a 1934, que comegou a pintar. Fazendo ao mesmo tempo
musica, pintura e poesia, participou em numerosas exposi¢des em Itilia.
Fez ele mesmo os cenérios do seu baller Vita dell’Uomo, representado
em 1951, no Scala. Foi-lhe dedicada uma sala na Bienal de Veneza, em 1954.
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SVANBERG, Max Walter (nascido em 1912, em Malmd, Suécia).

Comegou a pintar em 1933, em Estocolmo; as suas primeiras exposi-
¢Bes depois da guerra provocaram discussdes apaixonadas. Em 1948 fundou
o grupo dos «Imaginistas» suecos, de que ndo tardaria a separar-se. Trocou
correspondéncia com os surrealistas parisienses e fez em 1955 uma expo-
sicdo na Galeria da Etoile Scéllée, apresentada por André Breton. Em 1955
publicou um 4lbum de litografias prefaciado por Steen Colding e, em 1958,
ilustrou as Illuminations, de Rimbaud.

TANGUY, Yves (Paris, 1900-Woodbury, Connecticut, 1955).

Seu pai era capitio da marinha mercante e ele préprio viajou como
praticante de piloto em cargueiros, de 1918 a 1920. A Bretanha, terra da
sua familia, estd veladamente presente na sua pintura. Em 1920, Yves
Tanguy tornou-se amigo de Jacques Prévert; em 1925 entraram ambos
para o grupo surrealista. A sua obra, sobre a qual nunca se explicou, e
de que pretendia até ignorar o significado, divide-se em trés periodos.
De 1926 a 1930 representa um universo aéreo. A partir de 1930 evoca
praias que se estendem a perder de vista, formigando de elementos mine-
rais semelhantes a ossos. Em 1939 emigrou para os Estados Unidos com
sua mulher, Kay Sage, e naturalizou-se americano em 1948. O seu terceiro
periodo caracteriza-se pela acumulagio e amontoamento de cascalho, a
evocagio de um clima submarino, e apresenta, a partir de 1950, quadros
de grande formato. Uma das suas tltimas obras foi Nimeros Imagindrios
(1954). Depois da sua morte, Kay Sage, ela propria pintora e poetisa de
talento, suicidou-se em 1961.

TANNING, Dorothea (nascida em 1912, em Galesburg, Illinois).

Aos vinte e um anos inscreveu-se na Academia de Artes de Chicago,
onde pouco tempo estaria. Partiu para Nova Iorque; a exposigio Fantastic
Art, Dada, Surrealism, em 1936, decide da sua vocagfio. Tinha jé pintado
alguns quadros quando, em 1942, conheceu Max Ernst em Nova Iorque;
fez a sua primeira exposigio em 1944, na Galeria Julien Levy. Em 1946
casou com Max Ernst e foi viver com ele para Sedona, no Arizona. Em
1955, o casal mudou-se para Huismes, na Touraine. A pintura de Dorothea
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Tanning, depois de um periodo de figuragio fantastica, ¢ invadida por
brumas que deixam entrever bacanais, como em Eperdument (1960), um
dos melhores quadros deste segundo estilo.

TOYEN, Maria Germinova (nascida em 1902, em Praga).

Fez parte do meio de vanguarda de Praga, em que evoluia Franz Kafka,
antes da Primeira Guerra Mundial. Foi membro do grupo Devetsil, que
reunia todas as pesquisas da arte moderna e que, em 1933, deu origem
ao surrealismo checo. Mulher do pintor Jindrich Styrsky, Toyen comegou
por fazer quadros abstractos, passou depois por uma figuragio que empre-
gava uma técnica adiantada para a época (manchas, derrames) e estabi-
lizou-se finalmente numa figuragdo de uma pureza inalterével. Depois da
morte de Styrsky, fez uma exposi¢io em Praga, em 1945, Foi a Paris em
1947, por altura da sua exposicfo na Galeria Denise René, e passou desde
entdo a viver em Franca. Comp6s um ciclo de pontas-secas, Nem Asas
nem Pedras: Asas e Pedras (1954); deve-se-lhe também uma série de
quadros evocando os antincios da Rua dos Alquimistas, em Praga: A La
Roue &’Or (1951), Au Visage Bleu (1951), etc. De uma fidelidade inalte-
ravel ao Surrealismo, ela é um dos seus mestres menos conhecidos e mais
dignos de ser descobertos.

TROUILLE, Clovis (nascido em 1889, em La Fére, no Aisne).

Em 1905 entrou para a Escola de Belas-Artes de Amiens. Depois de
alguns quadros impressionistas e de alguns desenhos satiricos publicados
nos jornais locais, pintou O Paldcio das Maravilhas (1907), parada popular
sugestiva e a primeira obra caracteristica do seu estilo. Torna-se carac-
terizador-retocador de manequins publicitirios em Paris e deixou de pintar
até 1930. Em seguida, as obras que enviou aos Saldes dos Independentes
e dos Subindependentes valem-lhe dois belos éxitos de curiosidade. A sua
figuragio anarquista e libertina foi longamente amadurecida na sua casa
da Butte-Chaumont, no meio de uma existéncia tranquila: em 1960
recebeu a Medalha do Trabalho e um diploma comemorando trinta e
cinco anos ao servigo da mesma empresa. Fez a sua tinica exposigdo par-
ticular em 1963, em Paris, na Galeria Raymond Cordier, com setenta e
quatro anos.
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ARS MUNDI MOVIMENTOS E ESCOLAS

O SURREALISMO

Desde o seu nascimento, o Surrealismo teve presente
que nao queria ser uma doutrina, um sistema. A sua
ambicdo, ao mesmo tempo mais elevada e mais decisiva,
foi promover uma «forma nova de sensibilidade»
orientada para os movimentos secretos da alma, para
todos os lugares interditos da paixdo e do imaginério.
Na medida em que colocava a poesia no centro

de tudo, o Surrealismo ndo podia deixar de se servir
da arte como de um meio préprio para torna-la
visivel e palpdvel. A sua influéncia sobre a nossa época
é de extrema importdncia e sé agora se estd

a comegar a avaliar a sua verdadeira amplitude.

Um autor como Sarane Alexandrian, que foi

amigo de Breton, mas também de pintores

como Magritte e Picabia, estava particularmente
indicado para tragar as etapas de uma experiéncia

do género e precisar o seu enorme contributo

em todos os dominios da criacdo artistica:

pintura, arquitectura, e também colagens,
assemblages e objectos.

Modelo insubstituivel para todos os que véem

na arte ndao a procura de uma estética,

mas o uso dos estados inefdveis do ser

e dos mistérios do universo, o Surrealismo
permanece vivo e a sua actualidade é de sempre.

OUTROS VOLUMES DA MESMA SERIE:

O IMPRESSIONISMO O EXPRESSIONISMO
A ARTE POP A ARTE NOVA
O FAUVISMO O CUBISMO
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